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Po raz trzeci 


MŁODZI I FILM 


TI Międzynarodowe Spotkania Fil- 
mowe .Młodzi i Film** trwać bę- 
dą od 7 do 10 sierpnia w Koszalinie 
i kilkunastu miejscowościach woje- 
wództwa. W przeglądzie, którego ce- 
lem jest popularyzacja twórczości 
kształtującej postawy młodego poko- 
lenia, wezmą udział filmy fabularne, 
telewizyjne i dokumentalne. Poza 
konkursem będą wyświetlane filmy 
z krajów socjalistycznych. 

Integralną część MSF stanowią se- 
minaria — dla nauczycieli pod tytu- 
łem „Wiedza o filmie w szkole” oraz 
dla aktywistów zetemesowskiej ak- 
cji „Z filmem na ty” 
„Film 
czesny”. W publicznych dyskusjach 
„Szczerość za szczerość” poruszone 
będą tematy: „Sylwetka młodego czło- 
wieka na ekranie” oraz problem no- 
wego języka i nowych treści, jakie do 
sztuki filmowej wnosi młode poko- 
lenie twórców. Przewiduje się kil- 
kadziesiąt spotkań i dyskusji z re- 
żyserami i aktorami prezentowanych 
filmów. 

Cztery najlepsze filmy konkursu 
zostaną wyróżnione „Jantarami 
Nagrody przyzna w drodze plebiscy- 
tu 500-osobowe foru goście spot- 
kań i uczestnicy seminariów, dzien- 
nikarze, krytycy filmowi i działacze. 
Prezydent miasta Koszalina ufundo- 
wał roczne stypendium dla młodego 
twórcy związanego z kinematografią. 
Kandydaturę wysuną obecni na MSF 
kierownicy artystyczni zespołów fil- 
mowych, dziennikarze i krytycy fil- 
mowi. 














Nowe książki 
100 FILMOW ANGIELSKICH 


Nową serię Wydawnictw Artystycz- 
nych i Filmowych otwiera książka 
Andrzeja Kołodyńskiego |..100 filmów 
angielskich*, rodzaj przewodnika po 
70-letniej historii brytyjskiego kina. 
podzielonej przez autora na sześć o- 
kresów. Każda część poprzedzona jest 
omówieniem sytuacji ekonomicznej i 
organizacyjnej przemysłu filmowego. 
Staranna szata graficzna. albumowy 
format, 187 czarno-białych zdjęć. in- 
deks tytulów; 161 str., nakład 20.000 
egz., cena 65 zł. 








KONFRONTACJE” 
W KLUBACH 


Nowe władze Federacji Dyskusyj- 
nych Klubów Fiłmowych mają na 
swoim koncie pierwszą udaną impre- 
zę: ogólnopolskie seminarium ..Film 
na świecie — Konfrontacje 74*. Zgod- 
nie z postulatami wysuniętymi na o- 
statnim zjeździe ruchu klubowego 200 
działaczy filmowych z całego kraju 
obejrzało w dniach 22—23 kwietnia 
osiem najciekawszych filmów tego- 
rocznych Konfrontacji. a następnie 
wysłuchało referatu Jerzego Płażew- 
skiego o współczesnych tendencjach w 
kinie światowym. Gospodarzem se- 
minarium był DKF ..Kwant" Poli- 
techniki Warszawskiej. 








Scenariusze 


NASZ CZŁOWIEK 


W Zespole Filmowym „.Tor* znany 
dokumentalista Krzysztof Kieślowski 
debiutuje pełnometrażowym filmem 
fabularnym ..Nasz człowiek*. Scena- 
riusz napisał reżyser na podstawie no- 
weli Romualda Karasia. Bohaterem 
filmu jest budowniczy wielkich za- 
kładów chemicznych. ich późniejszy 
dyrektor. Będzie to opowieść o nie- 
łatwych decyzjach i odpowiedzialności 
za ich wielorakie skutki. Rolę dyrek- 
tora Bednarza objął Franciszek Piecz- 
ka. Operatorem będzie Sławomir 
Idziak. produkcją kieruje Zbigniew 
Stanek. 








Na planie 


DOKTOR JUDYM 


W Zespole Filmowym ..Pryzmat* 
trwają zdjęcia do filmu ..Doktor Ju- 
dym* reż. Włodzimierza Haupego, na 


wątkach powieści ..Ludzie bezdomni** 
Stefana Żeromskiego. W roli tytuło- 
wej zobaczymy Jana Englerta. Joasię 
gra Anna Nehrebecka. Po ukończeniu 
zdjęć w atelier Wytwórni Filmów Do- 
kumentalnych w Warszawie ekipa 
przeniosła się na zdjęcia plenerowe na 
Śląsk. Duże partie filmu zostaną Sfil- 
mowane w Nałęczowie. 


Anna Nehrebecka i Jan Englert 








Sesja Instytutu Sztuki PAN 





POLSKA POPULARNA KULTURA ARTYSTYCZNA 


Zakład Współczesnej Kultury Artystycznej Instytutu Sztuki 
popularna kultura 
„Eksperyment 
„Ekranowa 
w kulturze masowej* 


zował sesję „Polska 
cze sesji i tytuły referatów — 
mym teatrze'* Kazimierza Brauna, 


szałka, „Problemy muzyki 


PAN zorgani- 
artystyczna". Hasło wywoław- 
artystyczny w  tradycyj- 
pop-historia* Rafała Mar- 
Wacława Panka, „Gra- 





fika z kosza na Śmieci” Szymona Bojko, „Kilka uwag o sensie teatru popu- 
larnego” Adama Hanuszkiewicza, „Sztuka masowa a elitarna: za i przeciw” 
Stefana Morawskiego — wskazują na prekursorski zamysł inicjatorów, bowiem 


dotychczas operowano przeważnie pojęciem „kultura masowa”, 


w duchu opracowań zachodnich. 


Już samo sformułowanie „popular- 
na kultura artystyczna” " musiało 
skłonić autorów referatów do niekon- 
wencjonalnych refleksji nad sensem 
tej zbitki pojęciowej, nad faktami 
kulturowymi nadającymi się do włą- 
czenia w krąg rozważań oraz ogrom- 
ną różnorodnością i złożonością form 
ich komunikacji. Referenci mówili o 
plastyce, filmie, muzyce, teatrze i 
literaturze widzianych z perspekty- 
wy zarówno teoretyczno-krytycznej, 
jak też twórczej. Szymon Bojko i Ra- 
fał Marszałek dostrzegli — w odnie- 
sieniu do grafiki i filmu —  pokre- 
wieństwo form artystycznych, jakimi 
posługują się twórcy uprawiający 
sztukę masową. W grafice publiko- 
wanej w prasie daje się zauważyć 
tendencja „serialowości”; z drugiej 
strony popularny film identyfikuje 
się często z formą serialu filmowego. 
Ww formach tych zamykają twórcy 
fragmenty popularnego lub potocznego 
poglądu na świat historyczny i 
współczesny. Istnieje przy tym szcze- 
gółna współzależność między odbior- 


ujmowanym 


cą tej sztuki i autorem. Przekazywa- 
ne tu treści opierają się na opiniach 
obiegowych i same kształtują nowe 
prawdy potoczne, przyczyniając się 
do powstawania stereotypów konsty- 
tuujących równie potoczną świado- 
mość. 

Nieco odmienny charakter miały 
rozważania Wacława Panka o muzy- 
ce. Referent stwierdził ogromny roz- 
kwit twórczości i wielorakość form 
związanych z pojawieniem się środ- 
ków masowego przekazu (radio, tele- 
wizja, płyta  itp.); uderzające jest 
ubóstwo dotychczasowych badań nad 
tym obszarem kultury popularnej. 

Kazimierz Braun mówiąc o teatrze 
zauważył, że warsztat badacza musi 
umiejętnie odróżniać eksperyment 
od kontestacji. Jeśli bowiem ekspe- 
ryment jest skierowany ku  przysz- 
łości i w swej istocie twórczy, to 
kontestacja, zwrócona ku przeszłości, 
jest postawą zasadzającą się w grun- 
cie rzeczy na jałowej negacji. 

Ewidentną i podstawową antynomią 
w sferze współczesnej kultury jest 





— zdaniem Stefana Morawskiego — 
opozycja między sztuką masową i 
elitarną. Jest to problem kluczowy, 
co stwierdza zgodnie socjologia i 
antropologia. Skutkiem wysokiego 
zorganizowania produkcji i konsum- 
pcji pojawił się bowiem swoisty twór 
— „człowiek technologiczny”. Sztuka 
masowa powstała i rozwija się z 
myślą o nim, skazana na banalne 


treści, ale posiadająca ogromny za- 
sięg. Na innym piętrze powstaje 
sztuka elitarna, przechowująca a- 


utentyczne wartości i skutkiem her- 
metyzmu — ograniczona w zasięgu. 
Zdaniem referenta. nie ma  wątpli- 
wości, że w sporze między tymi ro- 
dzajami sztuki powinno się stawiać 
na równanie w górę. 


W tej sytuacji propozycję Adama 


Hanuszkiewicza, aby termin „kul- 
tura popularna” odnieść do znaczeń 
zawartych w słowach: „łudowa” i 





„powszechna* należy uznać za szczę- 
śli Tym torem szły w zasadzie 
dyskusje na sesji; zgodzono się (A- 
leksander Jackiewicz, Zbigniew Cze- 
czot-Gawrak i inni), że pojęcie sztuki 
popularnej powinno być interpreto- 
wane w duchu syntezy sztuki zarów- 
no wysokiej jak i niskiej. Z takiego 
źródła czerpać mogą odbiorcy wyra- 
finowani, ale dostępne będzie ono 
także dla owego „człowieka techno- 
logicznego”. Sformułowanie to należy 
uznać za niewątpliwe osiągnięcie se- 
sji. 

Pełne teksty referatów i stenogram 
dyskusji będą opublikowane przez 
Wydawnictwo „Ossolineum”. 





MACIEJ MORAWIEC 





Listy do redakcji 


„STRACH” OD 15 LA 


W numerze 11 „Filmu” zamieszczo- 
ny został list Zygmunta” Gromnego 
(16 lat), w którym podważona została 
zakwalifikowania 





go od 15 lat. Film ten, zdaniem auto- 
ra listu, powinien mieć wyższą (a 
więc 18 lat) granicę wieku, a to ze 
względu na sceny okrucieństwa. 

Sceny okrucieństwa stanowią jed- 
no z podstawowych kryteriów w 
pracy Komisji ds. Kwaliftikowania 
Fitmów dla Dzieci i Młodzieży. us- 
talającej określone granice wieku 
dla filmów kinowych. Nie jest to 
jednak krytertum mechaniczne t wy- 
łączne. Kiedy występuje okrucieńst- 
wo dla okrucieństwa, decyzje nasze 
są zgodne. Filmy, które prezentują 
tego rodzaju rozrywkowe”, prze- 
ważnie nie uzasadnione okrucieństwo, 
atrzymują zawsze najwyższą granicę 
wieku (przykładowo: „Szpieg szogu- 
na” czy „Pojedynek na wietrze”). 

Prawda, że w ffimie „Strach na 
wróble” są sceny okrutne. Jest to jed- 
nak okrucieństwo organicznie po- 
wiązane z całością filmu i służące 
sugestywnemu wyrażeniu  szlachet- 
nego, głęboko humanistycznego prze- 
słania moralnego. „Strach na wrób- 
le'' ukazuje ludzi, którzy odnaleźli 
jedną z najwyższych wartości ludz- 

: przyjaźń. Narodziny tej 
przyjażni, jej rozwój i konsekwencje 
jum ukazuje w sposób niezwykle 
trafny, przekonywający i przejmu- 
jący. Patrząc na jilm jako na pewną 
całość — zaś tyłko tak na niego 
spojrzeć należy — a nie na oderwa- 
ne, pojedyncze sceny, jego wymowa 
moralna jest wyjątkowo prosta i 
przejrzysta: człowiek jest dla czło- 
wieka najwyższą wartością. Bohate- 
rowie, mimo że w życiu tak wiele 
złego przeszii i zmaleźli się „na 
dnie", nie zatracili swojego człowie- 
czeństwa, przeciwnie, człowieczeńst- 
wo to wzbogacili, 

Uznaliśmy, że film wyrażający tak 
pełne wiary w 'a przesłanie 
moralne nie zasługuje na to, aby 
wyznaczyć dla niego najwyższą (od 
18 Lat) granicę wieku. Uznaliśmy tak- 
że, że normalnie rozwinięta umysto- 
wo i zdrowa moratnie młodzież po- 
wyżej 15 lat jest zdołna to przesła- 
nie filmu uchwycić, że dzięki temu 
filmowi utrwati się w jej umysłach 
t sercach przekonanie, iż człowiek 
nawet wówczas, gdy znajdzie się w 
takich sytuacjach. w jałcich znaleźli 
się bohaterowie filmu, może i must 
uratować swoje czławieczeństwo. 

Przyznaję jednak, że po przeczyta- 
niu listu Zygmunta Gromnego ogar- 
nęła mnie melancholia. Zazwyczaj 
ludzie znajdujący się w wieku autora 
listu uważają, że dla wielu filmów 
wyznaczamy zbyt wysokie, ich 
zdaniem, granice wieku, że nie do- 
ceniamy ich inteligencji, że nie 
uwzględniamy ich rzeczywistych mo- 
żliwości umysłowych, że nie wierzy- 
my w ich zdrowie moralne. Mogłem 
to często usłyszeć podczas wielu spo- 
tkań i dyskusji filmowych z mło- 
dzieżą. Zamieszczony list Zyymunta 
Gromnego jest tutaj  zadziwiającym 
wyjątkiem. Lektura tego listu wyka- 














zuje, że jego mutor, wyrażając swoje 
oburzenie, iż pokażuje mu się takie 
„strachy”, nie uchwycił, 
głębszego znaczenia filmu. 

leży w związku z tym wyciągnąć 
wniosek, że wyznaczając dla tego 
filmu granicę od 15 lat, przece- 
niliśmy | możliwosci vum. 


młodych odbiorców?  Ctągie jeszcze 
uważam, że sprawa nie jest tak 


prosta. Byłbym bardzo wdzięczny 
Redakcji „Filmu”, gdyby zachęciła 
swoich młodych czytelników do wy- 





powieńdzi na ten temat. Zawsze bo- 
wiem gotowi jesteśmy wysłuchać 
argumentów  podważających  stusz- 
mość naszych decyzji dotyczących 


wyznaczonych dla konkretnych  fil- 
mów określonych granic wieku, a 
przekonani, granice te zmienić 





dr Henryk Depta 
Przewodniczący Komisji ds. 
Kwalifikowania Filmów dla Dzieci 
i Młodzieży 


Na okładce: 


MARI TOROCSIK 
bofaterka filmu 





„Elektra, moja miłość”, 
o którym piszemy na str. 18. 


Fot. Roman Sumik 








Temat oczywisty, choć wąski: problemy adaptacji 


Co poprzedza 
i4 początek? 
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ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 


Dyskusja o miejscu edukacji filmowej w programie nowej, zreformo- 
wanej szkoły daleka jest jeszcze od zakończenia. Ale w praktyce film 
bywa już w szkole obecny. Na taśmie 16 mm jako pomoc audiowizu- 
alna w nauczaniu, na taśmie 35 mm — przynajmniej w niektórych ośrod- 
kach — również jako przedmiot nauczania. Od roku 1971 program szkół 
średnich, a od 1974 — zasadniczych, zaleca omawianie filmów na zaję- 
ciach poświęconych współczesnemu życiu literackiemu i kulturalnemu. 
Jak to wygląda na co dzień? 


każdym wo- 
jewództwie, 

jeżeli już nie 
w każdej 
szkole — ina- 
czej. Decydu- 


ią różne 
czynniki: zaangażowanie kurato- 
rium, aktywność nauczycieli, 


wreszcie możliwości techniczne. 
We Wrocławiu w roku szkolnym 
1974/75 kina nawiązały ścisłą 
współpracę ze szkołami. Odpo- 
wiedni komunikat ukazał się w 
prasie ogólnopolskiej. Minęło od 
tego czasu pół roku. Szkolne pół- 
rocze to właściwy moment dla 
podsumowań. Przyjrzyjmy się 
więc, jak wygląda w praktyce 
stan edukacji filmowej — na 
przykładzie Wrocławia. 


UCZEŃ (schwytany na tym, 
że nie chciał oglądać „Po- 
topu” ze szkołą i usiłował 
sprzedać bilet): „Potop”?... 


Będzie w telewizji. „W pu- 


styni i w puszczy” było. 


Wszystko było... 





'W wypowiedzi tej (wiernie za- 
notowanej) uderza nie tylko głę- 
boka wiara w telewizję. Uderza 
może nie wyrażone wprost, a jed- 
nak obecne — lekceważenie kina. 
Niegdyś wagarowało się z lekcji, 
aby obejrzeć film. I oto dziś wa- 
garuje się z kina... Prawda jest 
taka, że edukację filmową wpro- 
wadza się do programów szkol- 
nych, kiedy kino straciło wiele 


z dawnej atrakcyjności. Mówią 
o tym jasno statystyki frekwencji. 
Pytanie zatem: czy nauczanie fil- 
mu wzmoże zainteresowanie ki- 
nem, wywoła nową falę widzów 
— czy okaże się przysłowiowym 
gwoździem do trumny? 

We Wrocławiu przeważa pogląd 
optymistyczny. W wyniku poro- 
zumienia z kuratorium w kinach 
dzielnicowych odbywają się sean- 
se dla pobliskich szkół, normalne 
seanse, nie żadne poranki. Każda 
klasa szkoły średniej ogląda je- 
den film w miesiącu. Przynaj- 
mniej tak to zaplanowano. Bilety 
po cenach ulgowych. Kina zys- 
kują więc przede wszystkim wyż- 
sze wskaźniki frekwencji. A szko- 
ły? Wbrew pozorom odpowiedź 
nie jest zupełnie jednoznaczna. 


OOO 


„Chłopi* 


Ograniczmy się na razie do spoj- 
rzenia od strony Centrali Roz- 
powszechniania Filmów. Tu przy- 
najmniej sprawa jest jasna; szko- 
ła to nie tylko widz dzisiejszy, 
szkoła wychowuje także widzów 
przyszłych. Chodzenie do kina to 
rodzaj nawyku wynikającego z 
określonych potrzeb kulturalnych. 
Nawyk ten wyrabiać trzeba 
wszelkimi sposobami. Dyrektor 
wrocławskiego oddziału  CRF, 
Zbigniew Pelczarski, powołuje się 
na dewizę: wyjść z towarem do 
klienta. Towarem jest film, przy- 
szłym klientem — uczeń. We 
Wrocławiu powstają więc Mię- 
dzyszkolne Kluby Miłośników Fil- 
mu. No i kluby w poszczególnych 
szkołach. Mają propagować „film 
wartościowy”. Praktyka jest taka, 
że przedstawiciele klubów i nau- 
czyciele — opiekunowie KMF 
— oglądają wybrane filmy zanim 
jeszcze ukażą się one w kinach. 
Decydują potem, czy warto za- 
chęcać innych do ich obejrzenia. 

Chłopcy i dziewczęta z klubów 
noszą ładne znaczki: sylwetka 
Chaplina na żółtym tle, litery 
KMF. Nazwisko Chaplina jest dla 
nich wprawdzie pustym dźwię- 
kiem, ale to już zupełnie inna 
sprawa. Mają także legitymacje 
z fotografią. Dyrektor Pelczarski 
mówi o działaniu psychologicz- 
nym: młodzież lubi wszelkiego 
rodzaju emblematy, znaczki. To 
prawda. Ale reporterowi odwie- 
dzającemu wzorowy klub w 
Technikum Budowlanym nr 1 
(świetlica z wystawą plakatów, 
piękna księga pamiątkowa wspól- 
nie obejrzanych filmów, z wpisa- 
mi twórców) obijają się o uszy 
nieśmiałe pretensje, że ładne le- 
gitymacje niczemu właściwie nie 
służą. Miały ułatwiać podobno za- 
kup biletów, ale CRF nie zdołała 
jakoś porozumieć się z miejsco- 
wym Zarządem Kin... 


[O CJG EYCTAJE ENO AC 





Może więc nie wszystko udało 
się tak, jak planowano, ale Wro- 
cław może być dumny ze swej 
akcji. KMF obejmują już zresz- 
tą województwo: obok 26 szkół 
w samym Wrocławiu, kluby ist- 
nieją w 25 szkołach Jeleniej Gó- 
ry, 18 — Legnicy, 16 — Wałbrzy- 
cha. To rodzaj przedszkola dla 
przyszłych widzów kin studyj- 
nych — mówi dyrektor Pelczar- 
ski. Namawia na wyjazd do Leg- 
nicy na spotkanie z aktywem 
Międzyszkolnych KMF. „Na 
pewno będą chcieli, żeby zorga- 
nizować im wycieczkę na filmo- 
wy plener...” Samo oglądanie fil- 
mów już nie wystarcza, młodzież 
zaczyna interesować się warszta- 
tem. realizatorskim, filmową ku- 
chnią. Kto wie, do czego to wszy- 
stko doprowadzi. ' 

Tak więc z punktu widzenia 
CRF „edukacja filmowa” to akcja 
długofalowa, raczej nie nastawio- 
na na doraźny efekt. Ale nauczy- 
ciele nie są pracownikami CRF. 
Szkolne kluby traktują jak koła 
zainteresowań nadprogramowych. 
Opiekują się nimi, ponieważ w 
ramach 24-godzinnego etatu każ- 
dy nauczyciel ma dwie godziny 
„dyspozycyjne”. 

Czas spojrzeć na edukację fil- 
mową od strony szkoły. 


NAUCZYCIELKA: „Rano 


zadzwonili z kina; że będzie 
«Król Lir». A wtedy myś- 


my wszyscy się zbuntowali. 
«Króla Lira» nie przerabia- 
my. Przerabiamy «Makbe- 
ta» !...” 


Tak, chodzi o repertuar. Wro- 
cławskie kłopoty w tym wzglę- 
dzie są, jak się zdaje, kłopotami 
całej Polski. We Wrocławiu mó- 
wią: „kino lektur”. Na szkolny 


Repertuarowe pomyłki 





repertuar składa się około 200 -ty= 
tułów z magazynów CRF — tytu- 
łów filmowych adaptacji powieści 
ze spisów lektur. 

Z konieczności muszą to być 
filmy polskie i krajów socjalisty- 
cznych, zwolnione od ograniczeń 
licencyjnych. Film jest przecież 
— o czym nie wszyscy zdają się 
dostatecznie pamiętać — produk- 
tem handlowym. Żyje krótko na 
ekranach: od dystrybutorów za- 
chodnich kupujemy prawa wy- 
świetlania na 3 do 5 lat, a okres 
ten zależy jeszcze od tempa zu- 
życia kopii. Wrocławskie kino 
lektur opiera się więc rozsądnie 
na tym, co dostępne. Nie na 
mrzonkach o filmach chaplinow- 
skich czy starych arcydziełach. 
Dwie książeczki dla nauczycieli 
są równocześnie katalogiem i po- 
dręcznikiem z omówieniami fil- 
mów. Zaglądam do jednej z nich: 
„Szkolna edukacja filmowa. Ma- 
teriały pomocnicze dla nauczycieli 
szkół podstawowych”, grudzień 
1973 r. Dla klas od I do V auto- 
rzy proponują dwa tytuły: „Kró- 
la Maciusia I” i „Marysię i kra- 
snoludki”.. A więc ktoś jeszcze 
pamięta o tych filmowych po- 
tworkach? Nadal straszą — i to 
jako przedmiot lekcji? 

Zastrzegam się, że nie chcę 
krytykować autorów nadzwyczaj 
pożytecznego opracowania: wi- 
docznie magazyny wrocławskiego 
CRF nie dysponowały niczym 
innym. Ale ci wszyscy, którzy ko- 
rzystać będą z wrocławskich do- 
świadczeń, okazać powinni więcej 
zdecydowania. Trzeba eliminować 
filmy złe. Nie można zaczynać od 
zanudzania, więcej — od zabija- 
nia wrażliwości najmłodszych 
i jeszcze bezkrytycznych odbior- 
ców. 

Nasuwa się w tym miejscu py- 
tanie — dlaczego właściwie „kino 
lektur”? Czy nie można inaczej? 
Chyba można, nawet jeżeli edu- 
kacja filmowa stanowi tylko 
część lekcji języka polskiego. We 
Wrocławiu nastawiono się na te- 


mat najbardziej - oczywisty, choć 
wąski: problemy adaptacji. W 
Zespole Wizytatorów-Metodyków 
rozmawiam z Ireną Rompałową, 
jedną z osób najżywiej zaangażo- 
wanych w sprawę filmu w szkole. 
„Realizujemy na razie model, w 
którym edukacja filmowa jest 
częścią składową nauczania lite- 
ratury”. A więc film jako „sztu- 
ka przyliteracka” — co przecież 
oznaczać może również takie te- 
maty, jak narracyjność, fabular- 
ność, przekazywanie treści psy- 
chologicznych itp. 

Oglądam konspekty lekcji, 
sprawozdania wizytatorów z ca- 
łego województwa, oceniające po- 
zytywnie współpracę szkół z ki- 
nami. Pani Rompałowa mówi o 
nowym skrypcie, „Wstęp do wie- 
dzy o filmie”, który być może uda 
się wydać jesienią. Z braku pod- 
ręcznika warto byłoby także ze- 
brać i opublikować ciekawsze 
konspekty lekcji... Wszystko za- 
tem na najlepszej drodze? 

Nie wszystko. Kiedy z pokoju 
wizytatorów przejdzie się do 
zwykłego pokoju nauczycielskie- 
go, pozorne drobiazgi urastają do 
rangi problemów. Sprawa podsta- 
wowa: seans w kinie trwa dwie, 
a czasem i trzy godziny. Lekcja: 
45 minut. Wrocławski nauczyciel 
korzystający z kina ma w prak- 
tyce do dyspozycji seans na go- 
dzinę 13 lub 15. Jeżeli wy- 
bierze ten pierwszy, musi prosić 
dyrektora szkoły o zwolnienie 
klas z szóstej godziny lekcyjnej. 
Godziny poświęcone na film nie 
są traktowane jak przedmiotowe. 
Stąd konflikt w dyrektorskiej du- 
szy: przecież minister Kuberski 
zarządził surowo, aby wykorzy- 
stywano w szkole każdą mi- 
nutę. W szkole — nie w kinie. 
Wiadomo też, że filmu nie będzie 
oglądała osobno klasa — po- 
wiedzmy — IX A. ale wspólnie 
z klasami IX B i C. Jeżeli jedna 
z nich ma na szóstej lekcji język 
polski, dwie pozostałe stracą fi- 
zykę czy matematykę. I zdarzyć 


„Marysia i krasnoludki 











Luki w szkolnej filmotece 


się może, że nauczycielom fizyki 
potrąci się za to, jakby za karę, 
z wynagrodzenia za godziny nad- 
liczbowe. Polonista, który poszedł 
z klasami do kina na godzinę 13 
jest przynajmniej płatny za jed- 
ną godzinę lekcyjną: druga to 
jego praca społeczna. Jeżeli wy- 
bierze seans o godz. 15 — nie 
otrzyma żadnego wynagrodzenia, 
a w dodatku uszczupli poważnie 
swoim uczniom czas przeznaczony 
na odrabianie lekcji. 

Co na to kuratorium? Niestety, 
niewiele może. Może tylko prosić 
dyrekcje szkół — i robi to — aby 
starały się układać bezkolizyjnie 
plany lekcji, biorąc pod uwagę 
konieczność wyjścia do kina. W 
każdym przypadku oznacza to 
jednak przedłużenie dnia nauki 
i tak już zbyt długiego. Film w 
szkole to jednak nie jest rozryw- 
ka. 


STUDENT (na zatłoczonych, 
słynnych schodach w gma- 
chu uniwersyteckim przy 
51): „Jeżeli 


ul. Szewskiej 
tu pan szuka nauczycieli 
dla nauczycieli, to ich pan 
nie znajdzie”. — 


Ta nieco brutalna wypowiedź 
dotyka problemu generalnego, 
którego nie sposób pominąć. Kło- 
poty dotychczas opisane znaleźć 
muszą prędzej czy później natu- 
ralne rozwiązanie. Lekcja w ki- 
nie uznana zostanie z czasem za 
równorzędną z lekcją w klasie. 
Interes szkoły zbiegnie się wtedy 
z interesem kina — i można o- 
czekiwać. że światli nauczyciele 
zaczną edukować swoich uczniów, 
opierając się na bieżącym, coraz 
to innym, repertuarze. Przestaną 
odwoływać się do filmowego 
„Króla Maciusia”. 

Tylko — skąd brać tych nau- 
czycieli dysponujących wiedzą o 
filmie i zorientowanych w reper- 
tuarze? Z wrocławskich doświad- 
czeń wynika wniosek, że przy 
obecnym stanie wykształcenia, 
nauczyciele są w stanie podejmo- 
wać tylko tematy z pogranicza 
literatury i filmu, w rodzaju pro- 








blemów adaptacji. Wprawdzie w 
tym akurat okręgu w szkolnic- 
twie pracuje ok. 85 proc. magis- 
trów, ale i tak Instytut Kształce- 
nia Nauczycieli zbyt jest zajęty 
podciąganiem kwalifikacji pozo- 
stałych, żeby mieć czas na specja- 
listyczną edukację filmową. 

Jak zatem nauczyciele-poloniś- 
ci, przeładowani wszelkiego ro- 
dzaju obowiązkami, uczą się dziś 
filmu? Przede wszystkim uczą sa- 
mi siebie. Oto sprawozdanie z 
biurka pani Rompałowej w po- 
koju wrocławskich wizytatorów: 
lekcje pokazowe z wykorzysta- 
niem filmu w klasie (projektor 
na taśmę 16 mm) i z odwołaniem 
się do filmu obejrzanego w ki- 
nie; kursokonferencje; zajęcia ze- 
społów samokształceniowych. Tyl- 
ko na kursokonferencjach, zwa- 
nych także seminariami, nauczy- 
ciele spotykają się czasem ze spe- 
cjalistami w dziedzinie filmu. 
Specjalistami uniwersyteckimi. A 
iluż ich jest? Wiadomo, że wy- 
działy filologii polskiej reorgani- 
zują się wytrwale od paru lat 
między innymi i po to, aby zna- 
leźć miejsce dla nauki o filmie 
wśród dyscyplin uniwersyteckich. 
Wyniki przedstawiliśmy w ubieg- 
łym roku na łamach naszego pis- 
ma. Uważny czytelnik wyczytać 
mógł pomiędzy wierszami nie tyl- 
ko informację o braku jednolitej 
koncepcji tych zmian, ale także 
błagalny apel: dajcie nam filmo- 
logów ze stopniem doktora! Upły- 
nąć musi jednak jeszcze parę lat, 
zanim uniwersytety produkować 
zaczną filmologów ze stopniem 
magistra... 

Nie można się więc dziwić, że 
edukacja filmowa w szkole po- 
zostaje kopciuszkiem. W „Rapor- 
cie o stanie oświaty w PRL" czy- 
tamy na str. 369: „(...) szkoła po- 
winna dawać także elementy 
wiedzy o filmie i recepcji filmów, 
tak jak daje wprowadzenie do 
recepcji dzieł literackich, ca 
jednak nie znaczy (pod- 
kreślenie moje — AK), że ma je 
sprowadzać do nudnych analiz 
treści i formy. Powinna uczyć 
krytycznego odbioru, a tę dzie- 
dzinę nauczania trzeba dopiero 
tworzyć”. 


Właśnie — tworzyć. Od nowa. 
We Wrocławiu zrealizowano w 
poważnym stopniu to wszystko, 
co było możliwe przy zachowaniu 
istniejącej struktury programowej 
szkoły. Ale we Wrocławiu także 
kształtuje się, jak należy sądzić, 
model zupełnie nowy. Odpowiedź 
na postulat „Raportu” zawiera 
mała, żółta książeczka doc. dra 
Stanisława Pietraszki „Uniwersy- 
teckie studia kulturoznawcze”. 
Nakład — 300 egzemplarzy, rok 
wydania — 1973. Przedstawiona 
została w niej nowa dyscyplina, 
która od tej pory uzyskała już 
samodzielność organizacyjną — 
po raz pierwszy właśnie we Wro- 
cławiu. Wiedza o współczesnej 
kulturze. A więc i wiedza o fil- 
mie — ale w kontekście najszer- 
szym, wraz z teatrem, telewizją, 
plastyką, muzyką. Przecież film 
nie funkcjonuje w izolacji... 

Warto trochę pomarzyć: gdyby 
tak szkolna edukacja filmowa o- 
derwała się od nauki języka pol- 
skiego? Gdyby tak nie „kino lek- 
tur”, ale również lekcje za poś- 
rednictwem telewizji prezentują- 
cej program złożony z sekwencji, 
a nie pełne filmy, aby zmieścić 
się w wymiarze jednej czy dwóch 
szkolnych godzin — a przy okazji 
zmniejszyć handlowe kłopoty 
związane z zakupem filmów za 
dewizy. Nauczyciel zaś — już nie 
polonista, ale kulturoznawca — 
uzupełni fachowy komentarz te- 
lewizyjny objaśnieniem szerokie- 
go kontekstu kulturowego... Dość! 
Miała to być relacja z reporter- 
skiej wizyty we Wrocławiu, nie 
scenariusz filmu fantastyczno-na- 
ukowego. Powróćmy na ziemię: 
na przykładzie Wrocławia stwier- 
dzić można optymistycznie, że 
film wkroczył już do szkoły. Po- 
twierdzają to nie tylko zeszyty 
«uczniów, ale i statystyki frekwen- 
cji w kinach. Dokonała się zatem 
rzecz najważniejsza — obudzona 
została świadomość niezbędności 
filmu w procesie nauczania. W 
codziennej praktyce, nie w teorii. 

Ale właśnie to jest dopiero po- 
czątek. 





ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 





„Proces 


W kinie lektur „W pustyni i w puszczy” 


" Recenzje 





_ Rejs 
po piasku 





AWANS. Reżyseria: Janusz Zaorski. Wykonawcy: Marian Opania, Bożena Dy- 


kiel, Józef Nalberczak i inni, Polska, 1974 





a ten film czeka- 
liśmy z  zaintereso- 
waniem spowodowa- 
nym rozgłosem  po- 
wieści Edwarda Re- 
dlińskiego, adapto- 
wanej już także dla sceny. Może 
zresztą rozgłosem nie tyle 
„Awansu*, co innych dokonań li- 
teracko-reportażowych Redliń- 
skiego, z „Konopielką* na cze- 
le. Bezpośrednio przed „Awan- 
sem* reżyser filmu, Janusz 
Zaorski, szczerze nas zabawił uda- 
ną adaptacją „Kaprysów Łaza- 
rza” dla telewizji, wiele więc za- 
powiadało sukces. Niestety jed- 
nak, moim zdaniem, „Awans” fil- 
mowym sukcesem nie jest. 
Pozwolę sobie przeprowadzić 
tu krótkie porównanie z inną 
polską komedią, którą cenię wy- 
soko, mianowicie z „Rejsem”. Oba 
te filmy są dziełem duetów lite- 
racko-reżyserskich i oba miały 





chyba ten sam cel: stworzyć syn- 
tetyczny obraz pewnej rzeczy- 
wistości na zasadzie krzywe- 
go zwierciadła,  wychwytujący 
śmiesznostki i wypaczenia. Do te- 
go samego celu oba zespoły twór- 


cze poszły jednak najzupełniej 
różnymi drogami. Piwowski i 
Głowacki  odtworzyli pewien 


układ naturalny i sprowokowali 
wytworzenie się w nim określo- 
mych reakcji, katalizując je środ- 
kami  reżyserskimi. Redliński i 
Zaorski postanowili taką reakcję 
przeprowadzić samodzielnie, ni- 
czego nie zostawiając przypadko- 
wi. W rezultacie chropowaty i 
popękany „Rejs” ożył, gładki i 
dopracowany „Awans” porusza 
się jedynie za pomocą sztucznych 
mechanizmów. 

Powie ktoś: po co to całe po- 
równanie i dlaczego właśnie z 
„Rejsem”? Wcale nie po to, 
by honorować „Rejs” kosztem 


„Awansu”. Jednakże niepowodze- 
nia kolejnych komedii rozgrywa- 
jących się współcześnie w naszym 
kraju — a lista tych filmów wy- 
dłuża się powoli lecz nieubłaga- 
nie — zmuszają do szukania 
przyczyn i odwoływania się do 
nielicznych filmów udanych. 

Wydmuchowo z „Awansu” nie 
ukrywa swej sztuczności od sa- 
mego początku. Niemal widzimy 
za ekranem tory kamerowe, wozy 
operatorskie, czujemy światło re- 
flektorów i odblask blend, roz- 
poznajemy aktorów („O, Pere- 
peczko!”), słowem wygodnie i bez 
złudzeń zadomowiamy się w 
świecie fikcji. Kiedy potem tę 
fikcję się potęguje, sprowadza do 
absurdu, wcale nas to nie wytrą- 
ca z równowagi. Wybudowawszy 
takie Wydmuchowo, mógł nam 
Zaorski postawić wszystkich wy- 
dmuchowian na rękach, kazać im 
mówić po francusku, ubrać w 
kontusze; rezultat byłby taki sam. 
Kiedy odbijał od przystani statek 
Piwowskiego, wszystko, co na jego 
pokładzie rozgrywało się potem, 
było zaskoczeniem, zagadką i od- 
kryciem. Choć skakanie dookoła 
pokładu czy zebranie zapoznaw- 
cze uczestników turnusu wczaso- 
wego to nie jest znów nic tak nie- 
zwykłego. 

Szansą tak pomyślanego „Awan- 
su” mogły stać się jedynie gagi, 
lawina zaskakujących, odkryw- 
czych gagów wywołanych przez 
stworzone na ekranie układy i 
sytuacje. Pod tym względem 
film nie odznacza się szczególną 
inwencją, a najlepsze dowcipy są 
powiedziane, a nie pokazane. Re- 
dliński potrafi słowem operować 
doskonale. Jednak jego dialogi 
nie egzystują samoistnie, wtopio- 
ne są w warstwę narracji, wyni- 
kają z niej, wyrastają jak — 


przepraszam za banał — kwiaty z 
łąki. W filmie te kwiatki powty- 
kano w plastykowy dywan, łąkę 
imitujący. W ustach aktorów 
brzmią jak język obcy. Te gład- 
kie fonetycznie deformacje, te 
wystudiowane akcenty, ta nieska- 
zitelna dykcja... 

Najcenniejszą cechą prozy Re- 
dlińskiego jest poza tym dowcip 
w warstwie narracyjnej, rodzaj 
„gagu opisowego” wynikającego 
ze skojarzeń budowanych w 
świadomości czytelnika, gagu sta- 
nowczo nieprzekładalnego na ję- 
zyk kina tradycyjnego: 

Na polskiego de Funesa nas nie 
stać. Komedia gagowa wymaga 
środków aktorskich i realizacyj- 
nych, których u nas po prostu nie 
ma. Ale stać nas na nowator- 
stwo, na łamanie odwiecznych 
konwencji. Czy można by sobie 
wyobrazić „Konopielkę” z Opa- 
nią, Nalberczakiem i Bożeną Dy- 
kiel? Z dekoracjami Grandysa i 
Śnieżawskiego? Odpukać! Czy 
nie można by zrealizować „Awan- 
su” z takim Jakubowskim w roli 
sołtysa? Tak, mam na myśli Ja- 
kubowskiego z „Kochajmy się” 
Krzysztofa Wojciechowskiego. 
Tyle tylko, że taki „Awans” trze- 
ba by nie wymyślić, lecz wyho- 
dować. Innymi metodami niż: 
„Tu zbudujemy trzy chałupy, tu 
postawimy kawiarnię i przystań, 
tędy pobiegną tory kamerowe... 
Marian, trochę bliżej, bo zasła- 
niasz Bożenę..." 

Czy to wszystko jest możliwe? 
A tego to już ja nie wiem. Ja 
sobie tylko tak myślałem, pozie- 
wując. 


OSKAR 
SOBAŃSKI 
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KRONIKA GORĄCEGO LATA (Kronika żhavćho Ićta). Reżyseria: 


ti Sequens. 


Wykonawcy: Peter Hanićinec, Renata Doleżalova, Miłoś Willig i inni. Czecho- 


słowacja, 1973 





ronika gorące- 

go lata” Jifi Se- 

quensa jest ada- 

ptacją „Bitwy” 
99 Vaclava Re- 

zaća, napisanej 
w 1954 roku. Autor zdobył so- 
bie sławę i poczytność już wcześ- 
niejszymi utworami — „Krawę- 
dzią* (1945) czy jeszcze przed- 
wojenną, pełną liryzmu, psycho- 
logiczną powieścią „W ślepej 
uliczce* (1938). „Bitwa* to dru- 
ga część niedokończonej trylo- 
gii poświęconej zagospodarowa- 
niu przygranicznych ziem sudec- 
kich po 1945 roku. Część pierwszą 
— „Powrót” — przed dziesięciu 
laty sfilmował nestor filmowców 
czechosłowackich Otakar Vavra. 
Całość była pomyślana jako epic- 


ki, realistyczny fresk polityczno- 
-obyczajowy. ukazujący proces re- 
wolucyjnych przemian, które do- 
konują się w życiu i świadomości 
osadników, obejmujących w swe 
posiadanie odzyskane tereny su- 
deckie. Jest to okres chaosu po- 
litycznego i cichej wojny domo- 
wej, zakończony dopiero rewolu- 
cją lutową. Książka stanowi pró- 
bę opisu narodzin władzy ludowej 
i nowego systemu politycznego w 
Czechosłowacji. 

Klimat powieści, jej stylistyka 
i dramaturgia noszą wyraźne 
piętno kanonów literackich obo- 
wiązujących w latach powstawa- 
nia utworu. Mamy tu zatem do 
czynienia z wyraźną prawicą po- 
lityczną, bardzo jeszcze aktywną. 
Są to obszarnicy ziemscy Rosmu- 


sowie oraz ich wasałe, czepiający 
się dworskiej klamki raczej z 
konieczności niż z wyboru: 
eks-hitlerowiec. eks-policjant, 
eks-prawnik. Postawy  niezdecy- 
dowane reprezentuje tu przede 
wszystkim Victor Piichler, przy- 
były z Londynu lotnik RAF, 
który ma nadzieję na sukcesję 
fabryki po zamordowanym przez 
Niemców ojcu. Poznając jednak 
aktualny stan rzeczy, widząc zde- 
cydowaną wolę robotników zmie- 
rzających do nacjonalizacji za- 
kładu — na koniec godzi się jak 
gdyby z logiką historycznego pro- 
cesu. Podobnie Alena, panna z 
dobrego domu. która dojrzewa do 
akceptacji politycznych i społecz- 
rych przemian kraju. No i wresz- 
cie lewica: partyjna mniejszość 
zdecydowana i monolityczna, jak 
porucznik Kalenda, b: żołnierz 
oddziałów gen. Svobody, czy ope- 
ratywny, choć momentami senty- 
mentalny przewodniczący Komi- 
tetu Narodowego — Bagar, albo 
milczący lecz dociekliwy i bystry 
sekretarz partii Galćik. 

Sequensa pamiętamy jako auto- 
ra „Zalotów pięknego dragona” 
czy „Śmierci czarnego króla”, in- 
teresującego cyklu staroświeckich 
komedii kryminalnych. Ale oto 
okazuje się. że ta z pozoru natu- 
ralna u reżysera łatwość kon- 
wencjonalizacji zdarzeń, lapidar- 
ność narracji i skrótowość cha- 
rakterystyk psychologicznych, w 
połączeniu z rozlewną i wielowąt- 
kową prozą Rezaća, zamiast stwo- 











rzyć zwartą filmową opowieść w 
najlepszym epickim stylu — uka- 
zuje tu swoje drugie oblicze. Za- 
czyna się podejrzewać, że ta ła- 
twość stosowania skrótów, to po 
prostu pewna bezradność war- 
sztatowa. Jakże bowiem wytłu- 
maczyć to, że reżyser wybiera z 
książki i pokazuje już gotowe 
sceny dramatyczne, same w sobie 
będące skrótami, puentami opi- 
sanych wcześnie działań. Nie ma 
głębszych charakterystyk. ani 
wnikliwych motywacji działań, 
wiele jest za to wykrzykników. 
Sprawia to wrażenie, że film jest 
jakby nieustannie rwany, jakby 
złożony z samych tylko węzło- 
wych scen. 

Taki sposób narracji kłóci się 
nie tylko z powieścią, ale z pod- 
stawowymi normami wszelkiego 
weryzmu, zwykłego, życiowego 
prawdopodobieństwa. Bo nie jest 
tak, żeby ludzkie życie składało 
się wyłącznie z samych tylko bar- 
dzo ważnych czynności. Ostatecz- 
nie nawet i wody trzeba się cza- 
sem napić. Tymczasem u Sequen- 
sa wszystko jest ważne i znaczą- 
ce. Nawet poronienie staje się 
faktem politycznym. Z tej kon- 
frontacji realistycznej powieści z 
dwadzieścia lat od niej później- 
Szym filmem. dla filmu nie wy- 
nika nic dobrego. W tym swois- 
tym „szare na złote” — złote oka- 


zuje się szare. 
CZESŁAW 
DONDZIŁŁO 
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ostacie  „piszczykowa- 
te” są ulubionymi bo- 
haterami komedii w 
krajach Europy  za- 
chodniej, przy czym nie 
chodzi tu bynajmniej o 
naśladownictwo filmu Munka, 
lecz o pewien stereotyp bohatera 
— nam najbardziej właśnie pod 
hasłem Piszczyka znany — tui 
ówdzie, niezależnie od siebie 
funkcjonujący. Oglądanie różnej 
maści piszczyków daje widzowi 
zawsze tę samą złośliwą satysfak- 
cję — przyjrzeć się jeszcze raz, 
jak nasz bohater przechodzi przez 
znane wszystkim, skompromito- 
wane etapy dziejowe. I jak robi 
karierę. Może nie przypadkiem 
taki bohater — mały cwaniaczek 
podszywający się pod  ideowca, 
wykrzykujący razem ze wszystki- 
mi będące w kursie hasła — jest 
ulubieńcem publiczności włos- 
kiej. A najlepsze jego wcielenie — 
to Ugo Tognazzi. 

Pułkownik Leone — wkrótce 
generał Leone — rozpoczął ka- 
rierę podczas niesławnej kampa- 
nii włoskiej w Grecji w 1941 ro- 
ku. Na mocy rozkazu ze zwykłe- 
go konowała został chirurgiem — 
i od tej pory ten Koziołek Mato- 
łek pełni swe powinności na róż- 
nych frontach, przy różnych oka- 
zjach, jakie stwarza historia. 
Wciąż awansuje, ale za każdym 
razem dzięki przypadkowi. Po 
greckiej jatce widzimy go w Li- 
bii. Kolejny awans otrzymuje w 
1943 roku na okręcie królewskim 
umykającym przed aliantami do 
Bari. Królowa włoska dostaje 
choroby morskiej. Leone znajduje 
się w pobliżu i znów jest nieza- 
stąpiony. Po wojnie — epizod w 
obozie dla „wywrotowców”. A 
teraz — szkoła wojskowa. Leone 
zaprowadza dryl w dawnym sty- 
łu, nie potrafi jednak przezwy- 
ciężyć panującego wokół maraz- 
mu. Trudno mu dzisiaj wzbudzić 
entuzjazm słuchaczy cennymi ra- 
dami, jak się zachować „na 
przyszłym ewentualnym froncie 
walki”. Leone się nie przejmuje, 
że nikt go nie słucha — zajęty 
jest czym innym: pisze pamięt- 

























Jest on zresztą najnormalniej- 
Szy z całej tutejszej kadry oficer- 
skiej. Szacowna uczelnia wojsko- 
wa w filmie Massaro przedsta- 
wiona jest z niewybrednym hu- 
morem — jako przystań dla sta- 
rych pryków, którzy potrzebują 
zabawy w wojnę, żyją ideą wiel- 
kich Włoch, wychowani w trady- 
cyjnym włoskim patosie. Heroicz- 
ne gesty: pułkownik nie chcąc 
iść na emeryturę barykaduje się 


i inni. Włochy, 1972 








w swoim gabinecie. Inny generał 
stale czeka na rozkazy od Ba- 
doglia. To wariat. Nie uwierzył 
w koniec wojny. Przyjmuje defi- 
ladę „bersalierów”, popada w ro- 
dzaj zachwycenia — chłopcy ro- 
bią przed nim już sto czterdzieste 
okrążenie, z bębnami i trąbami, 
w czerwonych czapeczkach — to 
oni wyglądają jak opętani, a nie 
generał. Jest nas — pułkowników, 
generałów tyle a tyle — mówi 
jedna z postaci, tu pada astrono- 
miczna liczba nie setek lecz ty- 
sięcy. Prawdopodobnie bliska 
prawdy. Jak widać z przykładów 
— mamy tu do czynienia z grubą 
satyrą na starych oficerów. 

Ale w tym filmie o włoskim 
Piszczyku głównym przedmiotem 
satyry jest, jeśli można tak 


powiedzieć — sama historia. 
W ostatnim — pięćdziesięcioleciu 
przydarzyła się Włochom tak 


niesławna impreza jak faszyzm, z 
całą jego tamtejszą farsowością i 
operowością — i ly u- 
dział w wojnach. Oglądając ko- 
medię „Generał śpi na stojąco” 
można od biedy usprawiedliwić 
wariactwa starych generałów. Za- 
stanawiają dziwne przyg: na- 
rodu o tak wielkich tradycjach 
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GENERAŁ SPI NA STOJĄCO (l generale dorme in piedi). Reżyseria: Fram- 
cesce Maszaro. Wykonawcy: Ugo Tognazzi, Franco Fabrizi, Mariangeła Mełato 





imperialnych, narodu tak czułe- 
go na piękną wymowę, na wszel- 
ki patos. 

A więc Leone pisze pamiętni- 
ki. W tym wątku zawarty jest 
główny pomysł komediowy, na 
którym opiera się film. Leone 
miał od młodości pewną kłopotli- 
wą przypadłość. W  dramatycz- 
nych momentach dziejowych mó- 
wił prawdę głośno przez sen. Je- 
go podświadomość, nie on. On był 
w porządku. W Grecji wołał: żoł- 
nierze traktowani są jak bydło! 
W Libii: Anglicy idą! Poddajmy 
się! Na okręcie królewskim: niech 
żyje republika! Żaden ze słucha- 
czy wykładów płk. Leone nie po- 
dejrzewa, że mają do czynienia z 
kontestatorem roku 1942. Mogą 
to ujawnić dopiero jego pamięt- 
niki, w których Leone z całą 
naiwnością uskarża się na tę 
kompromitującą podświadomość. 

Prostoduszne wyznanie płk. 
Leone nie może być dobrze przy- 
jęte przez generałów  oceniają- 
eych jego pamiętniki. Drażni ich 
ten „głos”. Leone w swojej na- 
iwności parodiuje pamiętnikar- 
stwo polityczne i wojskowe, gdzie 
rzeczywiście często okazuje się, 
że na zakrętach historii bohater 
nosem wyczuwał, po której stro- 
nie znajduje się prawda. 

„Głos” płk. Leone drażni jesz- 
cze z innego powodu. Zawsze ma 
słuszność, a tymczasem Leone 
przechodził z grubsza tę samą 
drogę co wszyscy. Przez sen na- 
świetlał sytuację właściwie, jak 
współczesny podręcznik historii o 
postępowym nastawieniu. Całe 
szczęście, że w. dzisiejszych 
skomplikowanych czasach — głos 
Leone usnął, nie gada. Dlatego 
tylko ostatnie rozdziały pamiętni- 
ka ujrzą światło dzienne. 

Film Massaro nie należy więc 
do komedii antywożemmych. 
Śmieszne tu jest zestawienie ha- 
seł Leone z tym, co się dzieje na- 
około, i co on sam robi na jawie. 
Mając w sobie tak genialną wie- 
dzę, Leone — nawet gdyby chciał 
— nie mógłby jej wykorzystać. 
Na jawie jest głupim Włochem, 
stawianym w jeszcze głupszych 
sytuacjach, Włochem, który kocha 
armię i marsze, i wielki szyk. 





Ugo Tognazzi ma jeden kapitalny 
moment — gdy dla odprężenia po 
ciężkim wysiłku pisania podcho- 
dzi do okna gabinetu i robi mi- 
mo woli tę sławną minę Mussoli- 
niego — takie wysunięcie szczęki. 
Po czym wraca do maszyny. To 
także był wybryk „podświado- 
mości”, widocznie i ona straciła 
na starość rozeznanie, czego się 
trzymać. 

Tak, można się tu śmiać ze 
współczesnej zabawy w wojsko, 
ale w rezultacie film każe się 
użalić nad biednym Włochem 
oszukiwanym przez historię, któ- 
ra nie okazała się żadną „ma- 
gistrą” ale zwodnicą. 

Taka właśnie postać, w wersji 
błazeńskiej, powraca stale w 
wielkim cyrku Felliniego: Włoch, 
który daje się nieść tandetnemu 
„starorzymskiemu” patosowi, a 
któremu w duchu jest to najzu- 
pełniej obojętne. Spotykamy ten 
motyw w „Klownach” i w „Rzy- 
mie”, a ostatni film Felliniego 
„Amarcord* jest temu fenomeno- 
wi w dużej mierze poświęcony. 
"Te filmy są więc nie tylko „wizja- 
mi”, jak się je najczęściej traktu- 
je, mają także wyraźny cel te- 
rapeutyczny — dla samego Felli- 
niego i dla widza — Włocha. 
W kontekście faszyzmu  zrozu- 
mieć można także intencję „Sa- 
tyriconu”. Fellini stworzył nowy 
obraz starożytności, która prze- 
ciętnemu Włochowi kojarzy się 
pewno z liktorskimi rózgami i z 
łekcją łaciny. Tu — jest ona uka- 
zana jako rzeczywistość wszawa, 
bezładna, zła. Patrzcie! — mówi 
Fellini — tego Starożytnego Rzy- 
mu, który chcieliście naśladować, 
w ogóle nie było! 

Film Massaro, ucznia Germie- 
go, nie sięga tak daleko. Jest to 
dość płytka komedia zrealizowa- 
na metodą podwieczorku przy 
mikrofonie. Zawiera wiele dow- 
cipów czysto słownych, które da- 
je się łatwo opowiadać. Filmo- 
wość jest tu mało ważna. Ważny 
jest Tognazzi, to, co mówi i ja- 
kie robi miny. 
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elewizyjny film Witolda Orzechow- 

skiego „Jej powrót” (który oglą- 

dałam, przyznaję, w wyjątkowo do- 

godnych okolicznościach, bo jako 

film kolorowy na ekranie kinowym, 

a nie w telewizyjnej, czarno-białej 
miniaturze) wydaje mi się pewnym wyda- 
rzeniem stylistycznym we współczes- 
nym kinie polskim. Poświęcony mu felieton 
Czesława Dondziłły, zamieszczony w nrze 8 
„Filmu”, budzi kilka istotnych zastrzeżeń, 
zwłaszcza w związku z zastosowaniem takich 
kryteriów oceny, które — pozostając poza fil- 
mem — nie mogą go dotyczyć, ani służyć jego 
objaśnieniu. Zasadnicze nieporozumienie tkwi 
chyba w tym, że autor felietonu usiłuje do- 
konać rozdziału między „stylem” a „ideą”. 
Styl retro w filmie Orzechowskiego jest do- 
bry, nawet — doskonały, natomiast idea 
wzięta z Conrada została niegodnie spłaszczo- 
na. Przy czym na dodatek tę ideę Conradow- 
ską sam Dondziłło wykłada nader  jedno- 
stronnie, żeby już nie powiedzieć — fałszy- 
wie. 

Nowela Conrada — jedna z cyklu „Opo- 
wieści niepokojących” — traktuje w gruncie 
rzeczy, podobnie jak większość jego twór- 
czości, o tajemnicy Losu, serc i istnienia. 
„Powrót” odsłania bohaterowi jej nieprzeni- 
kalność i niedostępność w trakcie błahego 
wydawałoby się wydarzenia: żona — z nie- 
pojętych dla niego i nie wyjaśnionych do koń- 
ca w opowiadaniu powodów — opuściła go 
jakby na zawsze, lecz wkrótce doń powróci- 
ła. Dotychczasowe dostatnie życie tego miesz- 
czańskiego stadła Conrad porównuje do su- 
nięcia dwojga łyżwiarzy, „wykonujących fi- 
gury na grubym łodzie ku zachwytowi wi- 
dza — łyżwiarzy wzgardliwie nie biorących 
w rachubę nurtującego prądu rzeki wiecznie 
bieżącej i groźnej, rzeki życia, głębokiej i 
nie zamarzającej nigdy”. Nagle przecież po- 
wierzchnia lodowa (zimno i chłód, konwen- 
cjonalizm i sztuczność tego bytowania Conrad 
odtwarza w najdrobniejszych szczegółach, 
łącznie z symbolicznym motywem odbić po- 
staci w taflach wielu luster, odbić, udających 
„Cień niezależności”) załamuje się i pod stopa- 
mi bohaterów otwiera się otchłań istnienia, 
którą na próżno pragną zrozumieć. 

Narrację swą Conrad prowadzi z punktu 
widzenia Alvana Herveya: żona jego pojawia 
się w funkcji owego słynnego „pchnięcia z 
zewnątrz”, powodującego nagłą ruinę całego 
dotychczas wyznawanego systemu wartości i 
sprowadzającego przeczucie nowo odkrytej 
prawdy. „Nie ma życia bez wiary i miłości — 
wiary w serce ludzkie, miłości dla ludzkiej 
istoty! Tchnienie łaski, którego raz jedyny w 
życiu dostępują nawet najmniej zasłużeni, 
rozwarło przed nim wrota zaświatów”. Ale 
wtedy role się odwracają: ta, dzięki której 
Alvan doznał swego olśnienia, uzyskał „bez- 
cielesny drogocenny pewnik”, okazuje się oso- 
bą wcale nie tak bardzo niepojętą i postawio- 
ną — wskutek jego odczuć i przemyśleń — 
„wobec czegoś subtelniejszego niż ona sama, 
głębszego niż źle zrozumiany a tragiczny kon- 
flikt jej uczuć”. Nie ma ona daru łaski, któ- 
rego istnienie przeczuwa Alvan. „Sumienie 
jego narodziło się, usłyszał głos jego i zawa- 
hał się, nieświadom swej mocy. potęgi silnej 
jak los, tajemnicy własnego serca”. Pod nie- 
zrozumiałym, lecz przemożnym przymusem 
wyznawca nowej prawdy musi opuścić swój 
dom, udając się na jej poszukiwanie. 

Opowiadanie Conrada jest zatem przypo- 
wieścią o nagłym nawróceniu, które powoduje 
nieobliczalne konsekwencje. Sprowadza ka- 
tastrofę dotychczasowego życia i każe szukać 
jego odmiennego wymiaru. Alvan — jak każ- 
dy nawrócony — zaczyna teraz od przekona- 
nia, że nie może „dalej już tak żyć” i porzuca 
wszystko, co dotąd nagromadził w pory- 
wach „trywialnego materializmu”, by — wy- 
zwolony od ciężaru posiadania — odejść w 
mrok? w jasność? nowego życia. Obecność 





tego, co nazywa się iluminacją, a co może 
spaść Zawsze i na Każdego, tak odczuwalna 
w twórczości Conrada, przenika również i 
„Powrót*. Oczywiście, postępowanie Herveya 
daje się interpretować także i w tych katego- 
riach, do których odwołała się Maria Dąbrow- 
ska, dowodząc, że w „Powrocie” moralność 
Conrada „nie tylko nie jest konwencjonalna, 
lecz jest osądzeniem wszelkiego konwencjo- 
nalizmu, czyli umowności — na korzyść od- 
wagi »bycia sobą«”. Owo dążenie do „bycia 
sobą” stawia bohaterów Conrada właśnie poza 
tzw. moralnością mieszczańską. 

Orzechowski swój film zatytułował „Jej 
powrót” — od razu zaznaczając i odstępstwo 
od Conrada, i kierunek tego odstępstwa. 
Mniej interesuje mnie to, czy był wierny Con- 
radowi — bardziej, czy stworzył własną 
wypowiedź artystyczną. Otóż ta- 
kiej autonomii filmowi Orzechowskiego — 
jak się wydaje — odmówić nie można. 
„Powrót” Conrada — pisany w roku 1897 — 
rozgrywa się w dziewiętnastowiecznym Lon- 
dynie. Film „Jej powrót” — w Polsce, w 
akresie międzywojennego dwudziestolecia. 





Beata Tyszkiewicz w „jej powrocie** 


Reżyserska decyzja zmiany czasu i miejsca 
nie ma bynajmniej charakteru powierzchow- 
nego — i dość w końcu wątpliwego — przy- 
bliżania do współczesności. Pociągała ona za 
sobą określone konsekwencje i twórca filmu 
poniósł je z całą świadomością. Podobna 
transpozycja wątków Conrada umieściła je 
bowiem od razu w innej tradycji kul- 
turalnej, w odmiennym obsza- 
rze skojarzeń literackich i fil- 
mowych. I tu wyjaśnia się dążenie reży- 
sera do tak pieczołowitego odtworzenia stylu 


„szalonych lat” w Polsce. Nie chodzi bynaj- 
mniej o ornamentacyjne i modne „retro” — 
na podstawie filmu należy sądzić, że Orze- 
chowski rekonstruuje przede wszystkim ja- 
kąś całość kulturową, której styl jest jednym 
z — bardzo ważnych, oczywiście — składni- 
ków. Przy czym styl, o którym tu mowa, to 
bynajmniej nie tyiko styl mieszkań czy stro- 
jów, gdzie secesja krzyżuje się z „nową rze- 
czowością”, ale również — i może przede 
wszystkim — styl zachowań i styl wewnętrz- 
nego sposobu istnienia. Film bezustannie tę 
„międzywojenną stylistykę bycia” przed -nami 
odsłania. 

Ale zarazem mamy poczucie, że ujawnia się 
w ten sposób jakaś mniej znana strona owego 
dwudziestolecia — mniej znana, to znaczy 
taka, która niedostatecznie dawała się poznać 
z polskiej literatury, a zwłaszcza już pol- 
skiego filmu tych lat. „Zazdrość i medycyna” 
Choromańskiego, „Sanatorium pod  Klepsy- 
drą” Schulza — znamienne, że te właśnie 
utwory inspirowały współczesnych reżyserów, 
tworzących swój imaginacyjny, wizyjny obraz 
Polski międzywojennej. „Jej powrót” sytuuje 
się w takim otoczeniu. Przy pomocy wątków 
zaczerpniętych z Conrada Orzechowski jakby 
dorobił pewne składniki legendzie naszego 
dwudziestolecia — niepokojącego, niejedno- 
znacznego, podszytego „nowymi” konfliktami 
psychologicznymi, które przedtem nie bardzo 
miały możność ujawnienia się. 

Już sama zmiana tytułu wskazuje na orien- 
tację reżysera. Nie „Powrót”, lecz „Jej po- 
wrót”. Akcent więc pada tutaj — w znacznie 
większym stopniu niż to ma miejsce u Con- 
rada — na postać kobiecą. Kobieta staje się 
prawdziwą bohaterką filmu Orzechowskiego, 
ale jaka kobieta? Wyjaśniając po swojemu 
rozmaite niedopowiedzenia noweli Conrada 
(reżyser być może tłumaczyłby się tym, że co 
innego napisać, a co innego „zagrać coś kon- 
kretnego” i że niejasności conradowskie mu- 
siał przełożyć na wyrazisty, jednoznaczny ję- 
zyk filmowy), Orzechowski nadał konfliktowi 
wewnątrz pary małżeńskiej wykładnię, od- 
biegającą znacznie od conradowskiego pier- 
wowzoru, ale posiadającą własną konsekwen- 
cję i wymowę. Bohaterka jego filmu bowiem 
— jakkolwiek, podobnie jak u Conrada, tłu- 
maczy swój postępek chęcią „bycia wierną 
sobie”, więc jakiemuś wewnętrznemu naka- 
zowi poszukiwania za wszelką cenę bolesnej 
„tajemnicy istnienia” — w rzeczywistości ca- 
łym swym zachowaniem wskazuje na to, że 
właściwą sferę uzasadnień dla jej sposobu 
bycia stanowi demoniczny erotyzm, łączący 
Piękno i Zło. Kobieta niszczy tutaj mężczyz- 
nę niemal dosłownie, a „zimna” uroda Beaty 
Tyszkiewicz przemyślnie skontrastowana zo- 
stała z „ciepłym* urokiem Jerzego Zelnika. 

Na dodatek — bezimiennej bohaterce opo- 
wiadania Conrada Orzechowski nadaje imię. 
Imię Emmy, imię pani Bovary. W ten sposób 
znów niedopowiedzenia conradowskie dopo- 
wiada psychologicznie. Przez bovaryzm jako 
cechę charakterologiczną oznacza się przecież 
stan przerastającego w manię niezadowolenia, 
wynikającego z ostrego poczucia dysonansu 
między marzeniem o rzeczywistości a rzeczy- 
wistością samą, rozziewu między „iluzją” a 
„prawdą”. Ta iluzja, ta żądza ucieczki od 
realności, żywi się zwłaszcza wrażeniami 
artystycznymi, przede wszystkim literackimi. 
Być może w filmie Orzechowskiego pociąg 
Emmy do artysty ma również podobne uza- 
sadnienie psychologiczne. 

Niedawno w wywiadzie udzielonym „Ekra- 
nowi” Elżbieta Kępińska uskarżała się na 
dojmujący brak ról dla kobiet w polskim 
teatrze i w polskim filmie. Trudno odmówić 
słuszności jej poglądowi. Oczywiście, wiele 
w tym względzie tłumaczy polska tradycja, w 
której symboliczna Polska „jako kobieta” na- 
łożyła na twórców określone serwituty i wy- 
magania, żądania i ograniczenia, zwłaszcza — 
co zrozumiałe — w sferze erotyzmu. Ubóstwo 
literatury psychologicznej, intymistycznej, 
erotycznej w Polsce jest uderzające. „Jej po- 
wrót* — przy pomocy protezy z Conrada — 
usiłuje zakorzenić się w podobnej problema- 
tyce. Można byłoby ewentualnie uznać to po- 
stępowanie za szkodliwe i niegodne, gdyby 
w jego efekcie powstała rzecz nieudana. Tak 
się jednak nie stało — przeciwnie, film Orze- 
chowskiego stanowi rzadki w naszym kinie 
okaz konsekwentnej spójności zamysłu ideo- 
wego i stylistyki filmowej. 


MARIA 
JANION 
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RADOŚCI CZYSTEJ 


Alain Robbe-Grillet od czasu 
swej pierwszej powieści „Gumy” 
(1953) i pierwszego filmu „Nieś- 
miertelna” (nagroda im. Delluca 
w 1963) zbiera bezlitosne krytyki 
lub laury, sarkazm lub pochleb: 
stwa. Ukończył obecnie swą je- 
denastą książkę „Teatry, więzie- 
nia, haremy, lupanary” i siódmy 
z rzędu film „Igranie z ogniem” 
(Le Jeu avec le feu). Z okazji 
premiery dziennik „Le Figaro” 
przypomina, że Robbe-Grillet u- 
chodził początkowo za pisarza 
„wyklętego”, a jego powieściowy 
debiut ocenił pochlebnie tylko 
jednak krytyk — Roland Barthes, 
autor wydanej także w Polsce 
książki „Mit i znak”. Później je- 
dnak Robbe-Grillet został koro- 
nowany na twórcę szkoły „nowej 
powieści”. Sławę przyniosła mu 
książka _„/Zazdrość” i chociaż 
wielu krytyków pisało, że jest 
to właściwie brulion, przez któ- 
ry nikt nie będzie w stanie prze- 
brnąć — nakład osiągnął sto ty- 
sięcy egzemplarzy. 











— Moje „Teatry, więzienia, ha- 
remy, lupanary" — mówi pisarz 
— to typowa powieść o  wielo- 
wątkowej intrydze. Jej tematem 
są poszukiwania archeologiczne, 
prowadzone na terenie starego, 


Alain Robbe-Grillet 





Nowa mapa kina 


HANA 


Ghana — pierwszy kraj Czarnej 
Afryki wyzwolony z kolonialnej za- 
leżności. 6 marca 1957 roku powstało 
w Afryce Zachodniej u wybrzeży O- 
ceanu Spokojnego nowe państwo na 
obszarze 238.500 km*. Obecnie liczy 
prawie 9 mln ludności; ok. 700.000 to 


mieszkańcy stolicy — Akry. 


Centrum filmowe powstało jeszcze 
za czasów panowania angielskiego i 
produkowało wiele filmów, których 
twórcami byli wyłącznie Anglicy. W 
ostatnich latach zależności kolonial- 
nej podjęto jednak próby stworze- 
nia obrazów bliższych kulturze i na- 
rodowym tradycjom Ghany. Jednym 
re- 
żyserii Anglika Seana Grahama. By- 
ła to opowieść o młodym  rybaku, 
który porzucił dziewczynę i rodzin- 
ną wioskę, aby szukać szczęścia w 
mieście. Spotykał się tam z prze- 
stępstwem i korupcją, niewiele bra- 
kowało, by sam stał się przestępcą. 
Mocną stroną filmu był przede wszy- 
stkim autentyzm, z jakim pokazano 


z najlepszych był „Kumasemu” 


ludzi, przyrodę i sztukę Ghany. 


Tuż po wyzwoleniu powstał pierw- 
szy film fabularny „Wolność” w re- le”, 
żyserii Abaissy Korbo, o walee Ghań- 
czyków o niepodległość i ziemię. 
Rozbudowano wytwórnię filmową, 
która obecnie należy do najwięk- 
szych i najnowocześniej wyposażo- 
nych w Czarnej Afryce. Utworzono 
równocześnie Państwowe Zjednocze- 


GRY 


leżącego w ruinach  grecko-ro- 
mańskiego miasta, ale jest tu 
także zapowiedź zagłady naszych 
nowoczesnych miast, zbudowa- 
nych z betonu, stali, seksu i zbro- 
dni. 

Ta książka ukazuje się po pię- 
cioletnim milczeniu. Nie publiko- 
wałem niczego, wykładałem w 
USA i realizowałem filmy. „IS8- 
ranie z ogniem” zajęło mi sporo 
czasu. Jaka jest różnica między 
literaturą a kinem? Chyba taka, 
jak pomiędzy zdaniem a przed- 
miotem. Oto dlaczego nie adaptu- 
ję własnych książek, a moje fil- 
my nigdy nie służą mi jako pod- 
stawa do moich powieści. A je- 
żeli zdarza mi się czasami opu- 
blikować tzw. powieść filmową, 
to jest to po prostu lista monta- 
żowa filmu. Opis literacki jest 
bezużyteczny dla obrazu, a zda- 
nie, które brzmi naturalnie w us- 
tach powieściowego bohatera, w 
niczym nie przypomina replik ak- 
tora. Pisanie powieści jest dla 
mnie długą i trudną pracą, ukła- 
danie scenariuszy nie sprawia Ża- 
dnych trudności. Piszę je bardzo 


szybko, pozostawiam szeroki 
margines dla improwizacji na 
planie. 


Kręcę film w ciągu czterech, 
sześciu tygodni, ale około pół 
roku zajmuje mi montaż. 

Chciałbym, aby moje filmy przy- 
pominały marzenia lub sny, któ- 
rym można by dać wiele różnych 
znaczeń. Pragnąłbym także, aby 
widz oglądając „Igranie z og- 
niem”, pozbawione tradycyjnej 
intrygi w typie powieści Balza- 
ka, bawił się ironicznymi igrasz- 
kami ze stereotypami opowieści 
Kryminalnej, tym wszystkim, co 
dzieje się w niezwykłej, dziwacz- 
nej scenerii opery przemienionej 
w harem. 

Próbuję walczyć z pejoratyw- 
nym sensem, który kojarzy się 
ze słowem  „gra”, „zabawa” w 
naszych smutnych _ społeczeńst- 
wach. Dla mnie te słowa ozna- 
czają coś innego: inwencję, wol- 
ność, życie. 

Czy widzowie rzeczywiście chcą, 
aby tak jak w poprzednim stule- 
ciu fabuła przynosiła im jakąś 
prawdę, zgodną ze świętymi zasa- 
dami ciągłości, przyczynowości? 
Przecież każdy wie, że życie, 
zwłaszcza uczuciowe, jest bardziej 
złożone, różnorodne, skompliko- 
wane. Myślę, że dzisiejsi widzo- 
wie, szczególnie młodzi, gotowi są 
zaakceptować zagadkowość mo- 
ich filmów i nie potrzebują nici 
Ariadny, która mogłaby ich wy- 
prowadzić z mego labiryntu. 


nie Filmowe, kierujące sprawa 
produkcji i dystrybucji fi 

kinematografii Ghany mówi prz 
wodniczący Zjednoczenia, Samui 
Minta: 


























-  — Zaczęliśmy od kroniki filmowej 
i filmów dokumentalnych, które pri 
pagowały nowe metody prowadze 
nia gospodarki rolnej, ochronę zdr. 
wia, zajmowały się kulturą narod: 
wą, informowały o wyborach i or 
ganach władzy. Filmy te realizowam 
w języku urzędowym — angielski! 
dubbingujemy następnie na poszczi 
gólne języki lokalne. Międzynarodo! 
rozgłos zyskały filmy poświęcone pr 
blemom politycznym,  realizowan 
przez najbardziej znanego z naszyc! 
dokumentalistów, Jamesa Nee-owot 

Na festiwalu w Taszkiencie w u 
biegłym roku powodzeniem ciesz; 
się dokumentalny „Dzień  Allega' 
zrealizowany przez Thomasa A. D 
nielsa, który oczyma małego chło 
ca ukazuje współczesną wieś z je 
problemami i niedostatkiem oraz pró 
by udzielania przez państwo pomocy, 
wprowadzanie nowoczesnej agrotech: 
niki. Filmy dokumentalne spełniaj. 
u nas przede wszystkim zadania oś 
wiatowe i informacyjne, filmom fa 
bularnym wyznaczyliśmy rolę wy: 
chowawczą. Te ostatnie powstają 
języku aszanti, z angielskimi napis 
sami. Z zasady są to filmy foklor: 
tyczne lub komedie, nawiązujące d! 
codziennych spraw z życia Ghany. 

Duże uznanie zdobył film „Chami: 

zrealizowany przez Teren 

Bishopa według —_ Szekspirowskieg 

„Hamleta”, a raczej według spektakli 

inscenizowanego przez Joe de Graf 

w Studio Dramatycznym w  Akrzi 

Akcja przeniesiona została do w: 

Tongko na północy kraju, gdzie ż, 

ją plemiona Fra-Fra. Hamlet  sti 





Marlene 
Jobert 


Chamilem, Ofelia — Chabibą, Po- 
sz — Ibrahimem. Duch ojca po- 

się w afrykańskiej masce, z 
mi antylopy i oświadcza, że zo- 
otruty jadem krokodyla. Muzy- 
1 kostiumy nadają filmowi na- 
y koloryt, potwierdzając zara- 
uniwersalność dzieła Szekspira. 
ski przeniesieniu akcji do Ghany 
a stała się bardziej dostępna 
naszych widzów. Obecnie pracu- 
7 nad projektem zrealizowania w 
bny sposób jednej ze sztuk Cze- 


podstawie ludowej legendy reż. 
Aryetee zrealizował w 1968 r. 
Nie lamentujcie nad Anansi". 
to dzieje symulanta, szukającego 
obów uchylenia się od pracy. 
ma formę opowieści narratora, 
arowanej epizodami aktorskimi. 
1912 r. Bernard Odjidja przed- 
film pełnometrażowy „Wśród 
bohaterka w czasie podró- 


ich": 
po Ghanie odkrywa piękno mu- 
i i folkloru narodowego. W rok 


niej ukazał się na ekranach 
ontrakt za cenę życia”, pierwszy 
wyprodukowany wspólnie z ki- 
tografią włoską. Rolę główną 
aktor ghański Kalvin Lokhart. 
ywódca jednego z młodych 
stw afrykańskich, dążąc do osiąg- 
cia niezależności ekonomicznej 
jo kraju, prowadzi walkę z fi- 
tą włoskim, próbującym prze- 
kontrakt na budowę zakładów 
słowych. Włoski _ realizator 
gio Bontempi stworzył dzieło 
wne, stawiające jednak proble- 
ważne dla młodych państw af- 
ańskich, walczących przeciwko 
olonializmowi. Film ten świad- 
że kinematografia Ghany dąży 
ukazania rzeczywistych  konflik- 
i poważnych problemów  spo- 
mych. A widzowie interesują się 








Fot. Cinć-revue 


Na ekranie jest typową Fran- 
cuzką i w takich rolach odnosi 
największe sukcesy. Oglądamy ją 
w _ filmie Philippe'a de  Broki 
„Ucięczka przez pustynię" u boku 
Michela Piccoli i Michaela Yorka: 
pośród sensacyjnych i romanso- 
wych perypetii akcji zachowuje 
swą charakterystyczną bezpreten- 
sjonalność i wdzięk. : 


rodzimą produkcją filmową: stu- 
denci tworzą amatorskie zespoły fil- 
mowe i kluby miłośników kina, po- 
wstał silny ruch na rzecz rozwija- 
nia kinematografii narodowej, mogą- 
cej konkurować z filmami importo- 
wanymi z Europy i USA. Chcemy, 
żeby kino wychowywało naród w du- 
chu patriotyzmu i poczucia własnej 
godności. 

Trudność polega na tym, że cho- 
ciaż produkcja filmowa w Ghanie 
jest upaństwowiona, to dystrybucja 
pozostaje częściowo 'w rękach pry- 
watnych. Z istniejących w Ghanie 
około 150 kin tylko połowa należy do 
państwa, pozostałe są własnością 
Hindusów, Libańczyków i Ghańczy- 
ków. Zamierzamy stopniowo przejąć 
rozpowszechnianie całkowicie w na- 
sze ręce. (Scz) 


Samuel Minta Fot. Igor Gniewaszew 





ANTONIONI 
- REPORTER 





Fot. Roman Sumik 


w studenckim klubie „Kwant” w Warszawie odbył się pierwszy na świecie publicz- 


ny pokaz filmu 


„Zawód: reporter” Michelangelo Antonioniego. Dla włoskiego twórcy 


ostatnie lata były okresem przemian. Po dyskusji wokół swego amerykańskiego filmu 
„Zabriskie Point” zrobił kontrowersyjny dokument o Chinach, aby znów powrócić 
do kina fikcji. Czy „Zawód: reporter” to narodziny nowego Antonioniego? Moralisty 
— ale teraz już politycznego? Mówiło się o tym w czasie spotkania uczestników semi- 
narium DKF „Kwant” z Antonionim. Oto notaki z tego spotkania. 


ANTONIONI: Czy się zmieniam? Chy- 
ba tak. Coraz częściej czuję się raczej 
obserwatorermi, reporterem niż reżyse- 
rem. W zetknięciu z napiętymi proble- 
mami najbardziej interesujących krajów 
świata — np. USA czy ChRL — zrodziły 





się oje ostatnie filmy: ..Zabriskie 
Point" i „Chiny”. A z kolei w filmie 
«Zawód: reporter" rozbrzmiewają echa 


politycznych konfliktów gnębiących kra- 
je Trzeciego Świata. Ale w jakim stop- 
niu się zmieniam — mogą powiedzieć 
tylko Krytycy, nie ja. Dostojewski ma- 
wiał, że nt twórca przez całe ży- 
cie mówi o tej samej, jednej sprawie. 
A jeśli jest niezwykle inteligentny, może 
opowiadać o dwóch sprawach... Jest 
więc rzeczą naturalną i logiczną, iż ciąg- 
le, w różnych wariantach powtarzam te 
same idee. Tymczasem krytycy jakby do- 
strzegali jedną tylko stronę zagadnienia. 
Pierwsi widzowie .Reportera'" zauważyli 
nową formę opowiadania. Istotnie, tak 
jest. Po raz pierwszy z całą swobodą 
posługiwałem się kamerą, biorąc pod 
uwagę naturalny sposób rejestrowania — 
nie przez kamerę. ale ludzką pamięć — 
tego, co dla świadomości człowieka naj- 
ważniejsze: nastroju, kolorów. szczegó- 
łów często drugorzędnych. Nie jest to 
jednak _ subiektywizacja. opowiadanie 
z punktu widzenia jakiejś osoby. Ale czy 
są to rzeczywiście najważniejsze sprawy? 

© Przecież tak naprawdę nie jest to 
lilm polityczny — Pan zatrzymuje się 
w pół drogi. Czy nie uważa Pan tego 
za porażkę? Porażkę w wielkim styłu, 
ale zawsze porażkę? 

— Nie mam zwyczaju bronić swoich 
tilmów. Odbierają je i oceniają widzo- 
wie. 

© Skąd ten beznamiętny, chłodny styl 
narracji? 

— Celowo zastosowałem narrację z dys- 
tansem. gdyż bohaterem jest reporter. A 
więc człowiek, który musi zachowywać 
zimną krew, obiektywizm. Chciałem 
przedstawić jego próby znalezienia kon- 
taktu ze spiskowcami z jakiegoś nie 
określonego bliżej afrykańskiego kraju 
w taki sposób, w jaki zapewne je re- 
lacjonował w prasie. Rzeczowo, reali- 
stycznie. zgodnie z logiką sprawy. 

© Czy nagina Pan swoje filmy do ak- 
torów? 

— Nie podzielam poglądu, że aktor 
i jego koncepcja roli wpływa na kształt 
tilmu. Aktor był dla mnie zawsze i na- 
dal pozostał tylko elementem obrazu. 
którego używam do wyrażania swego sto- 
sunku do pewnych problemów moral- 
nych. Ale jak każdy twórca, staram się 
posługiwać najlepszymi narzędziami. Ta- 
kim właśnie wspaniałym aktorem jest 
Jack Nicholson w  ,Reporterze”. Nie- 
zwykle inteligentny, chwytający w lot 
wszystkie intencje reżysera. 

© Ten reporter ucieka od swoich naj- 
bliższych, jak bohaterowie poprzednich 
Pana filmów. Czy jest to ucieczka przed 
życiem, czy przed samym sobą? 

— Jeśli takie ucieczki powtarzają się 
— zresztą nie tylko w moich filmach — 
to widocznie są znakiem naszych cza- 
sów. Może to bunt? samoobrona? reakcja 
na cywilizację? Ale odpowiedź należy 
już do widzów. Ja robię tylko filmy. Nie 
mam żadnego wpływu na zakres do- 
świadczeń publiczności i na jej reakcje. 
Zależy to od zbyt wielu czynników. 
Zresztą i akt twórczy jest w pewnym 
sensie niezależny od siły i kierunku na- 
szej woli. Nigdy nie jesteśmy w pełni, 
do końca świadomi tego. co robimy. A 
tym bardziej tego, jak to zostanie ode- 
brane. 

© Od kilku lat nie robi Pan filmów 
w rodzinnym kraju. Jak Pan ocenia sy- 
tuację we włoskim filmie? 

— źle. Jedyne jasne punkty to młodzi 
jeszcze. a już sławni reżyserzy: Bernardo 


Bertolucci i Marco Belocchio. Jednak 
pierwszy nie powinien przeceniać swoich 
międzynarodowych sukcesów, drugiemu 
życzę wyzwolenia się z pewnego prowin- 
cjonalizmu. 

© A Fellini? 

— Fellini jest wspaniały. Czy ktos w 
to wątpi? Jemu wybaczam nawet to, że 
opowiada w filmach ciągle o sobie. 

© Pańskie filmy nie są autobiograficz- 
ne? 

— Nie tak bezpośrednio, nie tak do- 
słownie jak Felliniego, Istnieje różnica 
między osobistymi przeżyciami a _ do- 
świadczeniami intelektualnymi. Każdy 
mój film jest doświadczeniem intelek- 
tualnym daleko wykraczającym poza mo- 
je osobiste odczucia, mój sposób bycia. 
Jeśli jest w nich coś ze mnie, to stan 
ducha, w jakim znajduję się podczas 
zdjęć, nastrój. klimat związany z otocze- 
niem. Na planie właściwie improwizuję. 
Nie pracuję ze ściśle opracowanym sce- 
nopisem. Każdego dnia rozpoczynam pra- 
cę od nowa, od obmyślenia każdej sce- 
ny. Być może kiedyś zdobędę się na film 
autobiograficzny. 

© W „Zabriskie Point'' popart Pan mło- 
dzieżową kontestację. Co z niej pozosta- 
ło? 

— Nie jestem socjologiem. żeby się 
kompetentnie wypowiadać na ten temat. 
Chociaż kapitalistyczne systemy zneutra- 
lizowały szok wywołany buntem młodzie- 
ży. to jednak w świadomości ludzi nimi 
sterujących pozostał lęk, że młodzieżowa 
rewolta znów może wybuchnąć. Natomiast 
wśród samej młodzieży ruch kontestacji 
wywołał wiele zamieszania. Jego załama- 
nie pchnęło wielu młodych na niebez- 





pieczne ścieżki anarchizmu czy faszyz- 
mu. 
© w |jinale „Zabriskie Point” zachę- 


cał Pan do rewolucji? 

— Nie należy dosłownie rozumieć ostat- 
niej sceny. kiedy w powietrze wylatuje 
luksusowa willa — i to wielokrotnie. 
Nie można też tej poetyckiej metafory 
traktować jako totalnej krytyki amery- 
kańskiego establisnmentu. Obraz wyrażał 
emocjonalną reakcję dziewczyny. która 
nie może pogodzić się z wiadomością, iż 
policja zabiła jej ukochanego. Osobisty 
ból rozładowuje wizja ogólnej katastro- 
fy. Co właśnie nadaje temu dramatowi 
szersze, społeczne znaczenie. 

© Jak „Zabriskie Point" 
USA? 

— Oficjalna prasa — histerycznymi ata- 
kami. Miałem jednak. co dla mnie naj- 
ważniejsze. dobre recenzje w młodzieżo- 
wej prasie uniwersyteckiej. Do tej pory 
film ten jest chętnie oglądany na uni- 
wersytetach. W Harvard na podobnym 
seminarium uznano „Zabriskie Point” za 
mój najlepszy film. Ale tam jeszcze nie 
widzieli ,.Reportera". k 

© Bohaterowie Pańskich filmów szuka- 
ją ucieczki przed napięciami świata, nie 
kierując się intelektualną refleksją... 

— Zawsze robiłem filmy o ludziach sła- 
bych. Jednostki silne mniej mnie inte- 
resują. Wydaje mi się. że nie potrzebu- 
ją naszej — to znaczy twórców — uwagi 
ani troski. I może dlatego w ostatecz- 
nym rozrachunku okazują się słabi. 

© A czy Chińczycy są słabi? 

199 milionów bardzo słabych, ale 
milion bardzo mocnych. ł 

© Ostatnie Pana jilmy wywołują prze- 
de wszystkim ferment polityczny: przy- 
kładem „Chiny”. 

— Nie przestają być też pewnym eks- 
perymentem artystycznym. Ale cieszę 
się. że prowokują dyskusje polityczne. 
Zmiany polityczne, jakie w szybkim tem- 
pie zachodzą w świecie, dotykają i mnie. 
A to, że nie jestem wobec nich obojęt- 
ny — widać na ekranie. 


przyjęto w 


Notował: BOGDAN ZAGROBA 








KONKURENT 
BRACI 
LUMIERE 


odna poklasku inicjatywa 
wydawnictwa „Interpress”: w 
przeddzień mijającej właśnie 
setnej rocznicy urodzin przy- 
pomniano nam dzięki pozycji mo- 
nograficznej pióra Władysława 
Jewsiewickiego, postać polskiego 
wynalazcy — Kazimierza Prószy- 
ńskiego. Pisał o nim Anatol 
Stern: „pamiętam jeszcze dobrze 
swe spotkania i rozmowy z bla- 
dym, szczupłym mężczyzną, o nie- 
co diabolicznej powierzchownoś- 
ci, który spierał się z braćmi Lu- 
miere o palmę pierwszeństwa w 
wynalezieniu aparatu  filmowe- 
go. Miałem głębokie przeświad- 
czenie, że gdyby Prószyński 
urodził się pod szczęśliwą gwiaz- 
dą, to jego »pleograf« zastąpiłby 
nazwę »kinematograf« i mówili- 
byśmy dziś z milionami ludzi o 
światowej »pleografii,« a nie »ki- 
nematografii«”. Rzeczywiście — 
śledząc perypetie rodzimego entu- 
zjasty mamy okazję przekonać 
się, iż hipoteza Sterna nie była 
przesadzona, a Prószyński, cho- 
ciaż wyprzedzony w wyścigu 0 
prymat, wniósł i tak do rozwoju 
kina naprawdę wiele. 
Tyle, iż to nie brak fortunnego 
trafu, a przyziemne mechanizmy 
* konkurencji, niedostatek środ- 
ków, brak „siły przebicia” — 
przeszkadzały Prószyńskiemu w 
odniesieniu zasłużonych sukcesów 
na niwie techniki filmowej. Wła- 
dysław Jewsiewicki dba o szcze- 
góły i anegdoty, mimowolnie fa- 
bularyzuje biografię konstrukto- 
ra „pleografu* i „telefotu*. bez 
uszczerbku zresztą dla jej doku- 
mentacyjnych walorów. Bo tylko 
popatrzmy: dziadek wynalazcy 
prowadził w Mińsku zakład fo- 
tograficzny jeszcze w epoce Da- 
guerre'a: ojciec, Konrad, miał 
znaczne zasługi dla pionierskiej 
obrazowej metody nauki czytania 
i pisania, za co nagrodzony został 
przez rząd brytyjski (!); sam Ka- 
zimierz Prószyński. który stu- 
diował w Belgii, prawie równo- 
legle z Lumiereami  skonstruo- 
wał mechanizm do wyświetlania 
żywych fotografii, a jego rozwią- 
zania szczegółowe stały się po- 





wszechnym dobrem, udoskonala- 
jącym znacznie oryginalny aparat 
braci z Lionu. 

W trzy lata po pierwszej pro- 
jekcji filmowej Prószyński 
ogłosił, iż opracował urządzenie 
do przesyłania obrazu na odleg- 
łość, tzw. „telefot”. Projekt po- 
traktowano jako fantazję; dziś 
widać, jak wyprzedził swoją 
epokę. Niezmordowany Prószyń- 
ski doskonalił tymczasem tech- 
nikę projekcji swego _pleo- 
grafu, wierząc w szybki rozwój 
nowej sztuki, służącej, w je- 
go przeświadczeniu, głównie re- 
jestracji życia i naukowym eks- 
perymentom. Był zresztą, obok 
Matuszewskiego, jednym z pierw- 
szych filmowych kronikarzy ży- 
cia Warszawy. W roku 1910 de- 
monstrowano w Paryżu jego ka- 
merę ręczną, pozwalającą na do- 
konywanie zdjęć w ruchu — 
„aeroskop*, pierwszą tego typu 
konstrukcję na świecie. Nieba- 
wem przeszła ona praktyczną 
próbę na frontach wojny świato- 
wej, podczas lotniczych rekone- 
sansów i wypraw naukowych do 
krajów Czarnego Lądu. Jak pisze 
autor monografii, korzystano z 
kamer Prószyńskiego jeszcze w 
latach trzydziestych, a nieliczne, 
muzealne egzemplarze nienagan- 
nie funkcjonują jeszcze dziś. 

Dramat Kazimierza Prószyń- 
skiego polegał na tym, iż dbał on 
nie tyle o swoje interesy, co o 
rozwój przemysłu filmowego w 
rodzinnym kraju, gdzie wszelkie 
inicjatywy, po okresie przejścio- 
wego entuzjazmu, rozsypywały 
się bez echa. Wynalazca aparatu 
„Oko”, pierwszej popularnej ka- 
mery dła amatorów, taniej i ła- 
twej w obsłudze, spotkał się więc 
z aplauzem w Królewskim Sto- 
warzyszeniu Fotograficznym w 
Londynie, ale nie w Warszawie. 
Interesowali się nim  przedsię- 
biorcy amerykańscy, kiedy kon- 
struktor przebywał w Stanach 
podczas wojny; rodzima spółka, 
utworzona w kraju u progu lat 
dwudziestych, rozpadła się po 
krótkim czasie. Kolejny akt 
biografii wynalazcy przypadł na 
okres wojny: Prószyński nie- 
ustannie udoskonalał swoje „O- 
ko”, nie rezygnując z myśli o 
powszechnej dostępności kame- 
ry, prowadził ciekawe prace nad 
urządzeniem do czytania dla nie- 
widomych. Żył jakby poza ryt- 
mem tamtych czasów, aż przy- 
pomniały mu one o sobie. Aresz- 
towany, wywieziony wraz z ro- 
dziną do obozu koncentracyjnego 
po upadku Powstania Warszaw- 
skiego, zmarł w Mauthausen, na 
dwa miesiące przed końcem 
wojny. 

Przypomniałem tę — biografię 
wynalazcy, by zachęcić do fra- 
pującej lektury, przeznaczonej 
(jak mniemam) nie tylko dla na- 
szego czytelnika, ale i odbiorców 
w innych krajach. Sens tej 
skromnej i prostej, a przecież tak 
mimowolnie prowokującej do re- 
fleksji książeczki, polega na wy- 
mownym zderzeniu zasług Pró- 
szyńskiego, rozległości jego po- 
szukiwań, pasji bezinteresownej, 
troski o rodzimy przemysł filmo- 
wy — z nikłą współcześnie wie- 
dzą o jego dokonaniach. Ile ta- 
kich postaci, nie tylko ze środo- 
wiska związanego z X Muzą, kry- 
ją jeszcze zapomniane karty na- 
szej przeszłości? 


WOJCIECH WIERZEWSKI 





Władysław Jewsiewicki: „Kazimierz 
Prószyński*. Wydawnictwo — Inter- 
press, Warszawa 1974, S. 140 


Na naszych ekranach znalazło się je- 
dno z najbardziej znaczących dzieł ki- 
na węgierskiego ubiegłego roku. 


Węgrzy 
vŚnieżycyi 


Ferenc Kósa, autor filmów „Dziesięć tysięcy dni”, „Korona śmier- 


ci”, „Poza czasem”, podejmuje w 


„Śnieżycy” problem znamienny 


dla kinematografii krajów, które brały udział w drugiej wojnie 


światowej, problem narodzin i rozwoju 


świadomości konieczności 


walki z faszyzmem. Oczywiście, inaczej sprawy te rysowały się w 
krajach przez hitlerowskie Niemcy podbitych, inaczej w tych z Niem- 


cami sprzymierzonych. 


Historia Mźrtona Csorby, młodego chłopa węgierskiego, który pod 
koniec wojny dezerteruje z armii, nie jest jednak filmową opowieś- 


cią, jakich wiele. Jego działanie niemal cały czas ma 


charakter 


bardziej instynktowny niż wyrozumowany. Instynkt samozachowa- 
wczy pomaga bohaterowi wygrać morderczy wyścig dający mu pra- 
wo do urlopu, ten instynkt każe mu rzucić broń i uciec w góry. 
każe wreszcie udzielić pomocy rannej polskiej spadochroniarce i na 
koniec znowu za broń chwycić. Historia chłopa, który broń rzuca, 
a potem po nią sięga — już w słusznej sprawie — nie jest też całą 


filmu akcją i treścią; obudowana wątkami 


ludzi reprezentujących 


jakże zróżnicowane postawy wobec rozgrywających się wydarzeń 
niesie w sobie historyczną refleksję nad losami narodu wplątanego 
przed trzydziestu z górą laty w awanturę wojenną, w przymierze 


z faszyzmem. 


Czym jest film Kósy dla samych Węgrów? 
Gćza Pórbs opublikował w miesięczniku „Film-kultóra” dyskusję 
nad „Śnieżycą”, wypowiedzi — jak pisze we wstępie — „tych wi- 


dzów, którzy ze względu na wykonywany zawód — 
nicy kulturalno-oświatowi, nauczyciele, 


pracow- 
bibliotekarze — są jakby 


powołani do rozwijania twórczego dialogu między dziełem a odbiorcą”. 

Przedrukowujemy tę dyskusję z niewielkimi skrótami. Wydaje się 
bowiem, że jest to swego rodzaju komentarz do samego filmu, zna- 
czącego przede wszystkich w konfrontacji z publicznością węgierską. 


ISTVAN TOTH, wykładowca 
szkoły wyższej: 
Balladowa forma, wspaniały 


montaż barwnych zdjęć sprawia- 
ją, że z nadzwyczaj sugestywną 
siłą odbieramy proces oczyszcze- 
nia, katharsis duszy prostego i 
uczciwego człowieka. Szczere 
ludzkie uczucie, a także silnie 
antywojenna wymowa filmu fas- 
cynują widza swoim ładunkiem 
ideowym, zwłaszcza że reżysero- 
wi udało się uniknąć pułapek 
szablonów i natrętnej perswa- 
zji. 


KALMAN SZOLLOSY, dzia- 
łacz kultury: 
Film mówi o młodym żołnierzu 
węgierskim, który podczas II 
wojny światowej przeciwstawił 
się tym siłom i tym obowiązu- 
jącym prawom, które ukształto- 
wały jego los. Ale na bunt było 
już za późno. W taki sposób 
sformułowana treść jeszcze nie- 
wiele mówi o filmie. Chodzi tu 
bowiem o to, dlaczego całe Wę- 
gry były opóźnione w rozwoju, 
dlaczego dążenia do dobra i 
sprawiedliwości społecznej, nur- 
tując głęboko naród, nie mogły 
w swoim czasie w pełni się roz- 
winąć, dlaczego naród nasz prze- 
żył tyle tragedii. Mówiąc słowa- 
my poety, Sandora Csoóri: 


Nigdy przed, zawsze po, 

nigdy dnia trzeciego, zawsze 

czwartego, 

kiedy łożę już otwartych noży 

rozścielone na noc. 

Są przecież na to dowody, że 
w narodzie — choć nie wśród 
klas panujących — drzemały in- 
ne siły, możliwości innego po- 
stępowania, a jednak nie zdołały 
one w odpowiednim momencie 
dojść do głosu. Na pokazaniu 
tego polega wartość „Snieżycy” 
i choćby tylko z tego względu 
zasługuje ona na odnotowanie. 
Sam film jednakże, ze względu na 
walory artystyczne i mimo paru 
nieistotnych potknięć, dostarcza 
widzowi czegoś więcej. Wartość 
artystyczna utworu polega na 
tym, że splatają się w nim wąt- 
ki indywidualne z ogólnymi, wa- 
runkując się nawzajem; i w 
ten sposób mamy do czynienia 
z dziełem o wymowie  uniwer- 
salnej. Młody chłopak musi wy- 
grać zabójczy wyścig, by wyje- 
chać do domu na urlop, pod- 
czas gdy jego współtowarzysze 
zostaną skierowani na front. W 
ten sposób reżyser emocjonalnie 
przekonuje widza o absurdalnoś- 
ci prowadzonej wojny: trzeba 
zabijać, aby móc uciec — zresz- 
tą tylko pozornie — przed ma- 
chiną wojenną, bo zwycięzcą 


może zostać tylko jeden  żoł- 
nierz. Nawiązuje do tej zasady 
następna — nie udana, bo spóź- 
niona — próba dokonania podo- 
bnego czynu przez chłopaka, już 
nie w dozwolonych ramach ist- 
niejącego porządku, lecz właśnie 
przeciw niemu. Ta przemiana 
następuje u prostego węgierskie- 
go żołnierza, który do tej pory 
nigdy się nie zastanawiał nad 
celami wojny; jego nagłe jakby 


wewnętrzne oświecenie  dosko- 
nale motywuje dałsze sytuacje 
filmowe. 


LAJOS SZELENYI, pracownik 
kulturalno-oświatowy: 
Chłopak — moim zdaniem — 
nie jest postacią dość plastycz- 
ną, w pełni przemawiającą do 
mojej wyobraźni... Podobnie nie 
przekonały mnie problemy, które 
nurtują porucznika żandarmerii, 
kreowanego przez Pótera Hau- 
manna; z filmu wynika tylko 
tyle, że przynałeży on do inteli- 
gencji, że jest człowiekiem my- 
ślącym, który czuje i widzi całą 
absurdalność sytuacji wojennej. 
Ale rekwizyty, jakimi się tu po- 
sługuje, metody, jakie stosuje, a 


także sytuacja  dramaturgiczna, 
która czyni zeń tylko postać 
charakterystyczną —  degradują 


— jak mi się wydaje — zarówno 
jego samego, jak i prezentowa- 
ną przez niego sprawę. Proble- 
my takie zostały już zresztą 
wcześniej sformułowane z więk- 
szą precyzją w wielu innych fil- 
mach, że wymienię tu choćby 
„Generała della Rovere” Rossel- 
liniego, czy „Zimne dni” Andra- 
sa Kovacsa. Pokazany w ten spo- 
sób porucznik także nie może 
stać się bohaterem na miarę 
symbolu. O wiele ważniejszą od 
niego postacią filmu wydaje mi 
się ów skazany na śmierć kapi- 
tan, któremu stary pułkownik 
zezwala na samobójstwo. Myślę, 
że scena z pułkownikiem  poru- 
sza o wiele istotniejszy problem: 
sytuacji dowódcy i jego stosun- 
ku do młodszego wiekiem ofice- 
ra. Ale rzecz została w filmie 
potraktowana dość lakonicznie, 
sprowadzona niemal do wątku 
kryminalnego, choć przecież ten 
epizod mógłby się stać najpoważ- 
niejszym i najistotniejszym mo- 
mentem  „Śnieżycy”;  przynaj- 
mniej z tego względu, że ów ofi- 
cer jest prawdziwym reprezen- 
tantem epoki, widomym świa- 
dectwem jej zepsucia. 


KATALIN KALANYOS, bi- 
bliotekarka: 
Centralnym tematem filmu jest 
wojna. Kto jest odpowiedzialny 
za sterroryzowanie mas, wpro- 
wadzenie ich w błąd, zwodze- 
nie, za» śmierć setek tysięcy? 
Oficerowie z filmu „Zimne dni” 
ślepo, bez zastanowienia wyko- 
nują rozkazy, wysyłają na śmierć 
tysiące ludzi, stają się morder- 
cami niewinnych. Kapitan ze 
„Śnieżycy” natomiast świadomie 
przyjmuje na siebie odpowie- 
dzialność za życie oddanych w 
jego ręce żołnierzy i odmawia 
wykonania niesłusznego rozkazu. 
Gdy teraz w momencie egzeku- 
cji wręczonym mu pistoletem za- 
bija nie siebie, lecz udającego 
współczucie pułkownika — wia- 
domo, że sam nie poczuwa się 
do winy, a wyrok pada na puł- 
kownika za jego oportunistyczną 
postawę. Stosunek kapitana do 
swego zwierzchnika nie ma więe 
wcale cech wątku kryminalnego, 
można tu mówić jedynie o te- 
macie przewodnim i pobocznym, 
a postać pułkownika mogłaby 
posłużyć za temat odrębnego fil- 
mu. 


JUDIT G. MOLNAR, działacz- 
ka kultury: 
„Śnieżyca” nie podważa tez 
„Zimnych dni”. W filmie An- 
drasa Kovacsa również istnieją 
pewne siły — myślę tu na przy- 
kład o podpułkowniku Kóaszo- 
nim — które zaryzykowały dzia- 
łanie, a Kósa i jego współpra- 
cownicy zwracają uwagę właśnie 
na siłę kryjącą się w narodzie. 


KALMAN SZOÓLLOSY: 
Zachowanie się wszystkich boha- 
terów „Śnieżycy” jest zrozumia- 
łe samo przez się, w inny spo- 
sób ci ludzie nie potrafiliby po- 
stępować — ani prosty wiejski 
chłopak, ani jego babka, ani po- 
rucznik, który widzi jasno sy- 
tuację, chociaż jest cyniczny i 
zepsuty — ani wreszcie kapral, 
który ma nadzieję, że po woj- 
nie dostanie ziemię. 


SANDOR PINCEHELYI, pra- 
cownik muzeum: 
Oglądając na ekranie odcięty od 
terenu działań wojennych, nie- 
mal idylliczny świat, w którym 
przebywają bohaterowie — 
chwilami byłem skłonny podzi- 
wiać tylko piękno przyrody. Po- 
kazanie okolic o tak niezwykłej 
urodzie jest chyba  niekonse- 
kwencją wobec podstawowych 
założeń filmu. Dłaczego Sśra 
zawsze robi takie ładne zdjęcia? 
Dlaczego jest aż tak wyrachowa- 
ny? 


KATALIN KALANYOS: 
Piękno tych okolic wcale nie na- 
pawa spokojem. Odwrotnie, po- 
tęguje napięcie. Przypomina pan 
sobie, że na polanie w górach 
żandarmeria trzyma pod ostrym 
nadzorem miejscową ludność. A 
żandarmi — to synonim wojny 
i przemocy. 


JUDIT G. MOLNAR: 
Kształtem wizualnym film przy- 
pomina trochę „Dziesięć ty- 
sięcy dni”. Jak tam, dominują 
przede wszystkim zbliżenia i 
plany ogólne. W planie ogólnym 
spełnia się dramat jednostki. Te 
formalne cechy są nośnikami 
treści: to, co dzieje się na pola- 
nie, jest sprawą nie tylko kilku- 
nastu uwięzionych rodzin, lecz 
także problemem pewnej większej 
społeczności. Z drugiej strony, w 
planie ogólnym można łatwiej 
nadać określone wymiary ludz- 
kim dramatom — od faszystow- 
skiej przemocy odcinają się jak- 
by swym pięknem góry, wzno- 
szące się ku słońcu. 


LAJOS SZELENYI: 

W trakcie oglądania filmu nie 
odczułem, by organiczną jego 
część stanowiła kultura ludowa; 
nie potrafię przypisać żadnej 
funkcji ani scenie z martwą na- 
turą z dzbanem, ani scenie we 
wnętrzu izby chłopskiej, ani 
opowiadaniom 0 obyczajach lu- 
dowych, którymi darzy widza od 
czasu do czasu babka bohatera. 
W każdym takim momencie zda- 
wałem sobie sprawę, że kultura 
ludowa jest tu demonstrowana 
na zasadzie kuriozum, zabytku 
folklorystycznego. Bartók, który 
prawdziwie znał muzykę  lu- 
dową, lub — jeśli kto woli — 
chłopską, nigdy nie pozwolił so- 
bie na jej kopiowanie; wystar- 


czy posłuchać którejś z adapta- 
cji jego pieśni ludowych, by się 
jego kongenial- 
na transponowa- 
własnymi środ- 


przekonać, że 
ność polegała 
niu tej muzyki 


kami wyrazu. Świadczy o tym 
choćby to, że zanim napisał me- 
lodię do pieśni „Wzleciał paw”, 
już jeden z jej motywów można 
było odnaleźć w pierwszym 
kwartecie smyczkowym. Jakkol- 
wiek Bartók, podobnie jak i Ko- 
daly, traktował prastare pieśni 
ludowe na równi, na przykład, 
z arcydziełami Mozarta, nie wol- 
no jednak mylić obu rzeczy, 
choćby z tego względu, że w sen- 
sie społeczno-socjologicznym fol- 
klor i sztuka indywidualna to 
kategorie odrębne. 


JUDIT G. MOLNAR: 
Wnętrze pokazane w drugim uję- 
ciu nie zostało wyjęte z muzeum 
etnograficznego. Mówiąc dokład- 
niej: sztuka ludowa nie musia- 
ła tu być na siłę wbudowana do 
filmu, ponieważ w tamtych cza- 
sach i w tamtych stronach fun- 
kcjonowała ona w sposób zupeł- 
nie naturalny. Po drugie, środo- 
wisko ludowe, z którego wywo- 
dzi się babka, jest z nią samą w 
zgodzie, jak  odzwierciedlające 
jej postawę opowieści. 


PETER BEREGI, działacz kul- 
tury: 

Nie zdarzyło się właściwie nic 
ponadto, że Kósa stanął za ka- 
merą — bo go o to poproszono 
— i wyczarował nam świat, 
wzbudzający u widza określone 
uczucia, które tylko ten reżyser 
był w stanie wywołać, nikt in- 
ny. Dlaczego tak się dzieje? Nie 
wiem. Może dlatego, że dobrze 
nas zna, nas zasiadających przed 
ekranem - 





Wiernie, 
29 ALUZJE 
dosłownie 


Rozmowa z TERESĄ BARSKĄ 


Film „Dzieje zrzechu” 
OCOGEŁICURNUAWYAO 


omskiego — iuż 


RZAD TAWEJ O SELCO ONYSALCWAOGEOTJN NU 
ukończony — 


budzi zrozumiałe 


zainteresowanie ze wzzlędu na specyticzną sławę literackiego pierwo- 


ZONA OSCKAS LOW 
epokc. jaką wizję życia na 
O nuch sprawach rozmawiamy 
tilmu. 


FILM: 


mniej 


Przeszłość, jaką ukazują 
„Dzieje grzechu”. jest stosunkowo 
niedawna. pozostało po niej wiele 
śladów materialnych. pozostały 
LOODUCZAN ECA YNOGRN NU STH 
LONRCLYWNOTWZTAN ZYWO 
zatem pójść twórcy tilmu: czy zde- 
(OLUUCUCNYC EWS YWAKU NU 
strukcję czy na stylizację wynika- 
jącą z przetiltrowania przekazu 
LOOAKZZNSTUNE NJ CZZJNAC CAYCAJ 
współczesną? Oglądając tilm od- 
niosłam jak gdyby podwójne wra- 
ż z jest bardzo wierny 
OWOCOW NOTECI 


na wskroś współczesnego artysty. 


ZUOLE USDICLEWÓNI 
wiernie odtworzyć epokę. 
skrupulatnie zbieraliśmy doku- 
mentacj książkach, reproduk- 
cjach, malarstwie. a nawet u lu- 
którzy jeszcze trochę pami 
OWATZOS LOCI 
późnie jsze. Borow k LLUCJ 
precyzyjnie okreslił. czego od nas. 
| OROOSOUONNSEN NC ONUZYCYZI 
wnęt ALRULCM | CCZLYCJSCZAW 
UZUSU ANI NNZANET WALC) 
pracy. odbylismy długie rozmowy 
WKZTUCASOTATY WKU LOSTEODKŚ 
OTOWUONAGONAN NIC UUCLTWAYU 
obiekcie. Reżyser miał cały film 
OZZSNAO LUDAWALASUECUNANACY CH 
dzial. jakie wrażenie w danej 
scenie chce wywołać. jaki uzyskać 
ctekt. jaki wywołać nastrój. Przy 
LSYGONOOTUUNNYCAYKOJUNAT 
MUMUZTUNWUYSKGPRYNIATAJ 
stronne, intymne i ciepl 
mroczne i przerażające. gdzie po- 
kazać nędzę. gdzie akcentować 
WIGUIUJANUOTNANKCZNNCH 
obecności UUKDNNZALCH LIWA 
przebywał we Francj DUU4OLI 
więc wyszukiwać odpowiednie 
obiekty. Po jego powrocie zapro- 
ponowałam mu kilkana 
szłych miejsc zdjęciow: 
jął prawie wszystkie. 
FILM: Pr gto 
będą to obiekty naturalne? 
TERESA BARSKA: Tak. Tylko 
w kilku przypadkach było wiado- 
mo. że takich miejsc nie znajdzic- 
my. Kilka scen ze względów in- 
scenizacyjnych trzeba było zreali- 
zować w dekoracji. W sumie na 
12 obickty zdjęciowe wybudowa- 
my I2 dekoracji w atelier. Mię- 
dzy innymi zbudowaliśmy miesz- 
LODU KOD ZIASNO SO WATWALCNTZE 
RSCZONCANE ALORA SRSAT 
DION TASATH 
FII.M: 4X kabaret w Wiedniu. z 
tak swietnie oddanym nastrojem 
U UULYJ 
TERESA 


KARSKA: To była 


przełomie 
z panią Teresą 


ciekawi to. 


UCZĘ 


sala 
cja sali 


| UZZTLOWYU 


obiektów 


ZEN CHNCTY 


lismy z 
na prośb. 
cji. Borc 
ENYCEEO 


RZCYTUUNTWAN 


SRUDOUYTASATUCCEH 
ia nam zaproponował. 
Barską. scenografem 


Łodzi: adapta- 
zajęła nam jeden dz CE 
wybraliśmy 

w Łodzi i część w War- 
później ATLUNTU 
UJOSOOATZZNOL 
OESOONINUKEW UL 
DTZALWE JZARICY WNT WATCH 
tylko warunek. by zna- 


| CR AG OELUSNOOLNOKU M 
NYC CAW JYAWAU CYATNRZONT 
wowałam u niego ciekawą cechę. 
W lokalu. który wybraliśmy w 
DETSZNZOLEWEU LLU SW TATI 
DEO CWW AUC YU JANE RY 
mów portiera z interesantami oka- 
lała mosiężna ramka. W Łodzi 
LUUOOO WAW NO URARTU TYWATAZUTE 
dować i nie wydawało mi się 
ważne. by otwór w szybie miał 
|ELENET UC WECLLCNAWALNZZE WN 
U UTZALONNUJAJ R CYJNJYIYI 
LUULEWANITCKYCZZELNELUNC 

OCEUELOZNSONCKAJ LUTZ 
LUOTYWE UO CZA CZEKULUUTSCEZYCWA CIJ 


ZU CUUCEWATRCTU CZY CJEYCEECONCOTU 
znaczenie. Nie zgodził się na 
zdjęcia bez tej ramki i musieliś- 
my ją dorobić. Oglądając propo- 
nowane przeze mnie wnętrze, Bo- 
rowczyk od razu wiedział. jak bę- 
dzie w nim inscenizował — i o- 
LICO CIS ODUCE NALICCNUSAY TU 
tować tylko dwie ściany. bo reszta 
O LZE W CIECIE TT potrzebn Ę 
| DZECUSOWCCWWAJACEGNATJNATUH 
GOCJESUJTOY CJE NOREL CTYTŁESCI 
żadne niespodzianki. 

FILM: W filmie ogromną rolę 
odgrywają przedmioty martwe. 
ELUU LAWETA WUJA OU WOLYWATYCJ 
jeden z elementów kompozycji 
U UCYALONE WRC ETSSI YCZNA CZY 
przeładowany rekwizytami. jak 
OEOCEUTORNOCYJYTCYSZU 

PASE ZUOLEGR:ODYTALI 
PT ZADYC YJ RCIE SOL CY wagę do 
szczegółów. nasyca nimi obraz. 
ale mają one funkcję dramatur- 
giczną. Nie fotografuje ich dla 
nich samych. wydobywa z deko- 
racji. rekwizytu czy kostiumu 
aktora różne smaczki. które stają 
się dodatkowym atutem filmu. 
KTJAYZAS OWU OWADY NUYCH 
dziane poprzez aktora. jego za- 
chowanie. dialog: rownież otocze 
LOZULAT CYT ZZ LIOJAEYCO 
żą do narracji. Marek Iwaszkie- 
wicz z ogromną pasją zbierai ma- 
[OST AS OWC TU SYG WALCA LZY 
liśmy zresztą oboje zafascynowani 
tą pracą. Część rekwizytów zaku- 
| WJTOLAWALOW CZLTULYCZWACOWWAJNOCYJ 
jest kopalnia przedmiotów z daw- 
nych lat. trochę pożyczyliśmy w 
LUTA SET CA TOCETLJTUJ 
CZZLWADY COHALCT UCZUCIE ZUG UOJI 





ąda scenę zamordowania 
ZWAUTOWATJN NO TZZNACA LATEST 
OLOASLEŁONYCZE GOT UNUU 
EGER [UOCZOLI [NOTY 


różne i Borowczyk sfotografo- 
|NEESRSSDNE LO LZZANE LUKI 
w razem Iwaszkiewicz kupił 
OWOECZEWANA NEC UC 
jnego. nakręcanego, ćwierka- 
go. W dekoracji zrobilismy 


wcześniej prysznic w formie 
OWOC NAWSCYCJC 


ż x 
7 / 
zył się nam z Ewą w klatce 
sznica. Borowczyk zobaczyw- 
NOZE UOGN OW NWUCIOWC 
MU CEZU NSZZ CTWALSU OTACY 
KUCTZEGNEWESCUJOTZE ; 
NETNUZUWA NAN ONZE TLE 
"sował — potrafił wykorzystac 4 
ZONA ZAWCZN WZA LICA 
y akcentowane wtedy, kiedy 
hlv specjalną wymowę i pod- 
OUJLCOLONECWINA 
ILM: Borowczyk ukazuje epo- 
WORSE CIALSKYCJECUSELA 
ro znaczy, że wierność nie 
OOOO OSEWESCEOW <> 
|; przeszłość jest pokazana bez . 
' 


O TWRUZZZANZ LS RZA CENI 

ERESA BARSKA: Borowczy- 

vi chyba nie zależało na cał śBA, 
litej wierności. Chciał raczej 

edstawić widzom swoje wyob- 

enie o epoce, swcje wrażenia 

rzeczytania książki. Po prostu 

RTZ ZST AZZNUIWACUGRCU 

ZNZZINSZACACCA 





CYTUCNZELCH 


LZUPZĄ 
LSL EUILI 


zdjęciach: Grażyna Długołęcka. Mieczysław Voit i Roman Wilhelmi LOOP ZOO LZS WAJZYCZCUCW TU ONYZEH 








„Entliczki, pentliczki* 





Widz ogląda w kinach pierwszą część „Emigrantów ; 


nasz 


szwedzki korespondent przeprowadził wywiad z reżyserem 


filmu. 








© Polskiego czytelnika intere- 


sują zapewne początki Twojej 
kariery. 

— Zaczęło się wszystko bar- 
dzo dawno, w szkole. Byłem 
nauczycielem, robiłem  amator- 
skie filmiki, obejrzał je ktoś z 
telewizji i włączył do progra- 


mu. To początek mojej drugiej 
profesji, bo zamówiono u mnie 
następne. Stopniowo przechodzi- 
łem na „pełny etat” filmowca. 
Rok 1966, pierwsza fabuła — 
„Oto twoje życie”, film na pod- 
stawie książki „Powieść o Olo- 
fie” Eyvinda Johnsona, ubiegło- 
rocznego laureata nagrody Nobla. 

© Epicko-liryczny styl filmu 
krytycy porównywali ze stylem 
Marka Dońskiego, z jego trylo- 
gią o Gorkim... 

— Dwie części trylogii o Gor- 
kim widziałem, ale już po na- 
kręceniu filmu „Oto twoje ży- 
cie”. Wydaje mi się, 
podobny temperament jak Doń- 


że mam 


jest 


za mała? 





Rozmowa z JANEM TROELLEM 





ski. Nawet więcej — tak jak 
Rosjanie lubię filmy długie, o 
powolnym rytmie. 

© Czym wytłumaczysz, że ten 
film, tak bardzo szwedzki, od- 
niósł międzynarodowy sukces? 

— Filmy o charakterze naro- 
dowym mogą mieć międzynaro- 
dowe powodzenie. Kosmopolitycz- 
na twórczość nie zawsze prze- 
mawia do miłośników kina. 

© Potem, w roku 1968, zrobi- 
łeś film  „Entliczki, pentliczki” 
(Ole dole doff) o nauczycielu 
mającym kłopoty z uczniami. 
Temat leżał Ci chyba na sercu, 
byłeś wszak  „belfrem” przez 
wiele lat. 

— Oczywiście. Czułem potrze- 
bę podzielenia się swoim po- 
przednim doświadczeniem zawo- 
dowym. Długo szukałem „tema- 
tu”. Pewnego razu Bengt Fors- 
lund, producent i dyrektor szwe- 
dzkiego Instytutu Filmowego, 
podsunął mi książkę Clacsa Eng- 


stróma „Wyspa tonie”. Potem 
jej autor, Forslund i ja napisa- 
liśmy scenariusz, który różnił 
się bardzo od literackiego pier- 
wowzoru. 

© Per Oscarsson grał główną 
rolę, natomiast uczniów grali 
uczniowie. Zapewne stąd dalsze 
odstępstwa od powieści? 

— Tak. Dialogi ze scenariusza 
nie na wiele się przydały, bo- 


wiem — jak wiadomo — Per 
Oscarsson lubi improwizować, 
nawet więcej — nie uznaje go- 


towych kwestii. Grali też chłop- 
cy z VI klasy, ze szkoły, w któ- 
rej byłem nauczycielem przez 
dziewięć lat. Nim rozpoczął się 
okres zdjęciowy, przychodziłem 
na lekcje do klasy i uruchamia- 
łem pustą kamerę, by ich przy- 
zwyczaić do tego, co będzie na 
planie. Gdy rozpoczęło się krę- 
cenie, wyjaśniłem nastoletnim 
„aktorom” złożenia sceny, fabu- 
łę, nastrój itp., ale prawie nigdy 


nie otrzymywali gotowych 
dialogów. Uważam, że ta meto- 
da dała dobre rezultaty, bowiem 
wyrażali się oni w sposób natu- 
ralny. 

© Czy powróciłbyś do zawodu 
nauczyciela? 

— Miewałem takie nostalgicz- 
ne chwile, ale cóż, nie nadaję 
się teraz do tego zawodu, mu- 
siałbym się wszak ponownie do- 
kształcić. 

© „Emigranci... Filmowanie 
tej tak poczytnej książki Vilhel- 
ma Moberga było zapewne pod- 
niecające, ale i zobowiązujące... 

— Początkowo  wahałem się, 
nawet chciałem wycofać się z 
przedsięwzięcia, gdyż nie mo- 
głem znaleźć klucza, pozwalają- 
cego szczęśliwie przenieść po- 
wieść na ekran. Uważałem, że nie 
ma sensu opowiadać po raz dru- 
gi historii, która została już opo- 
wiedziana w sposób możliwie 
najlepszy, choć tylko słowami. 

© Jak na sprawę zapatrywał 
się Vilhelm Moberg i dlaczego 
Ciebie właśnie wybrano na re- 
żysera? 

— Od długiego czasu kilka 
wytwórni starało się o uzyskanie 
prawa sfilmowania tej powieści, 
ale Moberg odmawiał zgody. Do- 
piero, gdy obejrzał „Oto twoje 
życie”, wypowiedział się na ła- 
mach gazety „Aftonbladet”, że 
filmowych  „Emigrantów” wyo- 
braża sobie tylko w mojej reży- 
serii. No i zaczęło się. 

© A pienery i wnętrza? Czy 
są te same, które opisał Moberg? 

— Niezupełnie. Moberg ukazał 
smalandzkie krajobrazy, domo- 


stwa. ludzi. Podobnie pierwotny 
rejon znalazłem niedaleko, prawie 
za miedzą. Sceny amerykańskie 
były filmowane w kilku miejsco- 
wościach w USA. Także w Szwe- 
cji, w Skane. Nowo zasiedlane te- 
reny na północ od Ystad okazały 








się lepsze-i dogodniejsze niż” te” 


w Stanach Zjednoczonych i Ka- 
nadzie. 

© Powiedz coś jeszcze o sa- 
mej realizacji. 

— Trwała dokładnie rok. Po- 
trzebowałem wszak wszystkich 
pór roku. Nie ułatwiała też rea- 
lizacjj geografia plenerów — 
Szwecja, USA, Kanada. W osta- 
tecznym rezultacie długość „Emi- 
grantów” równa się czterem stan- 
dardowym fabularnym. 
W Polsce pokazywana jest wer- 
sja skrócona, wykonana dla kin 
amerykańskich. Ekipa techniczna 
składała się z 15 osób; ilość 
personelu typowa dla produkcji 
szwedzkich, ale mała jak na tak 
dużą i w pewnym sensie „mię- 
dzynarodową” realizację. 

© Max von Sydow i Liv UIl- 
lmann grają główne role. Dlacze- 
go właśnie oni? 

— Von Sydow był kandydatem 
od dawna, jeszcze nim powie- 
rzono mi reżyserię. Po co miałem 
szukać kogoś innego, gdy on jak 
ulał nadawał się do tej roli. Na- 
tomiast Liv Ullmann zapropono- 
wał sam Moberg, gdy zobaczył 
ją w filmie Bergmana „Godzina 
wilków”. 

© w „Emigrantach” występu- 
ją amatorzy, miejscowi chłopi. 
Jak układała się współpraca z 
nimi? 


filmom 


— Zawdzięczam im bardzo du- 
żo. Na przykład rodzina Alfreds- 
sonów — w filmie grali dziad- 
kowie, rodzice i dwoje dzieci. 
Nie tylko to. Byli moimi kon- 
sultantami od szczegółów, które 
są ważne dla tamtych czasów: 
uprawy ziemi, prowadzenia go- 
spodarstwa domowego, wypieku 
chleba itp. 














© Jakiego przyjęcia 


wasz się w Polsce? 


spodzie- 


— Trudno przewidzieć, mam 
jednak nadzieję, że film zosta- 
nie przyjęty dobrze. W tych cza- 
sach Polacy emigrowali równie 
masowo jak Szwedzi. Pamiętam, 
jak w czasie poszukiwania ple- 
nerów w USA i Kanadzie, spo- 
tykałem często polskich osadni- 
ków. 

© Następny film, „Narzeczo- 
ną Zandy'ego*, robiłeś za granicą? 

— Tak, w USA i dla amery- 
kańskiego producenta. Wystąpili 
w nim Liv Ullmann i Gene Hack- 
man. Coś w rodzaju westernu, 
ale nietypowego, bo bez moty- 
wów przemocy. Po prostu uka- 
załem dzieje pewnego małżeń- 
stwa, czy raczej epizod z ich ży- 
cia w roku 1870, w scenerii Dzi- 
kiego Zachodu. 

© Więc Szwecja jest za ma- 
ła dla ciebie... 

— Ależ nie! Tylko w Szwecji 
byłem filmowo bezrobotny w tym 
czasie. No i jeśli ma się żyłkę 
do przygód, wtedy nie odtrąca 
się okazji zrobienia czegoś w 
Hollywood. Gdy się powiedzie 
w USA, propozycje następują 
jedna za drugą, choć nie trwa to 
długo. Potem zapomną o tobie, 
a oczy producentów zwrócą się 
gdzie indziej. Zrobienie czegoś, 
co nie służy komercji, jest tak 
trudne w USA jak i w 
Szwecji. 





samo 


Rozmawiał: 
KJELL ALBIN 
ABRAHAMSON 


Tłum. 
Urszula 
Abrahamson 


„Emigranci 




















































































































































Wielka 


Noc 


o się dzieje wtedy, kiedy ludzkie szczęście spotyka 

się z nieszczęściem? Czy, radość dzięki kontrastowi 

zyskuje bardziej intensywną barwę, a smutek prze- 

radza się w rozpacz? A może odwrotnie: szczęście 

staje się mniej intensywne, a nieszczęście — nie tak 

beznadziejne. Potęgują się wzajemnie, czy tłumią? 
A może mijają się bezkolizyjnie, jak gwiazdy na niezbieżnych tra- 
jektoriach, bez wzajemnego wpływu, obojętnie? 

Nowela Jerzego Putramenta „Wielkanoc”, którą sfilmował dla 
telewizji Wojciech Marczewski, powstała w 1945 roku t kryje 
świeży, namacalny nieomal dramat, dotyk wojny nie za bardzo 
zracjonalizowany w refleksji pisarskiej. Znać w niej emocje je- 
szcze nie przetrawione; fakty i zdarzenia prą na wyobraźnię 
całą swą konkretnością, agresywne wizualnie, dosłowne. Oto 
wieś na bliskim zapleczu frontu, gdzie mąż odnajduje żonę po 
trzech latach rozłąki. Mają przed sobą jedną noc, po niej — 
powrót na front. W opisach wsi pijanej świeżo zdobytą wol- 
nością, i wiosną, i Wielkanocą, zawarta jest cała zmysłowa radość 
zdarzeń i faktów prostych, jak zapach samogonu, miękkość 
rozmokłej ziemi, jak niecierpliwość małżonków, czekających na 
spełnienie wytęsknionego, wymarzonego snu. Niestety, dom ra- 
dości staje się domem żałoby. Syn gospodarzy, u których kwate- 
ruje Anna, ginie od miny znalezionej w lesie; noc, cudem wy- 
targowaną od losu, małżonkowie spędzą przy wtórze żałobnych 
płaczów, dolatujących przez cienkie przepierzenie pokoiku. 

Radość oczekiwania zmienia się w pragnienie, aby ten nocny 
koszmar minął jak najszybciej. 

Marczewski nie we wszystkim jest wierny Putramentowi. Młody 
realizator, twórca filmowej noweli „Podróżni jak inni* i tryptyku 
„Odejścia, powroty”, pokazywanego w Telewizyjnym Studio Mło- 
dych — co stanowi specjalne wyróżnienie, znak jakości — z uporem 
powraca do spraw wojny, nie znanych mu przecież z autopsji. 
Czy reprezentuje jakąś pokoleniową inność w widzeniu tamtej 
problematyki?” Nie bez znaczenia jest w przypadku „Wielkanocy” 
sygnał zawarty już w czołówce tej półgodzinnej etiudy. To nie 
adaptacja noweli; scenariusz powstał na jej motywach. 

Na czym polega różnica?” Otóż u Putramenta do zbliżenia nie 
dochodzi, a małżonkowie w tym niby-śnie, niby-czuwaniu obok 
siebie miłość cielesną przeżywają w marzeniach. Inaczej być nie 
może, wydaje się im po prostu niestosowne, nieetyczne wkraczać 
w czyje nieszczęście radosnym skrzypieniem łóżka. Z kolei dziadek 
nazajutrz wyjaśnia, że pienia żałobne po to były przede wszystkim, 
aby lokatorzy nie pomyśleli sobie źle o pogrzebie bez obyczajo- 
wego lamentu. Obie strony wypełniły zatem kulturowe schematy 
przepisane na tę okoliczność. Smutek tej małżeńskiej miłości nie 
spełnionej i tego bólu zrutynizowanego obyczajem — ma u Putra- 
menta znaczenie symboliczne, oznacza, że nie wszystkie ludzkie 
odruchy zostały przez wojnę zniszczone. Człowiek pozostał czło- 
wiekiem mimo wszystko. 

Reżyser zmienia akcenty. Znacznie wyraźniej aniżeli w tekście 
eksponuje przeświadczenie dziadka i jego bliskich, że za ścianą 
dokonało się to, co się powinno dokonać. Bo zawsze jest tak, że 
ktoś umiera i ktoś się rodzi; takie są prawa natury, które akce- 
ptuje wiejska społeczność. Wobec naturalności obyczaju wiejskiego, 
wstrzemięźliwość małżonków, jako gest, jako ofiara złożona z wła- 
snej radości cudzemu bólowi, ulega znacznemu pomniejszeniu, 
by nie rzec — kompromitacji. Bo jest to wyrzeczenie niepotrzeb- 
ne nikomu i nie dostrzeżone. 

O ile u Putramenta najistotniejszy jest fatalizm wojny, który 
dopada człowieka w sytuacji najmniej spodziewanej, zmuszając do 
któregoś z kolei gorzkiego, ale jedynie słusznego potwierdzenia 
swego człowieczeństwa, o tyle u Marczewskiego na pierwszy plan 
wysuwa się problem bezradności ludzkich gestów, ich niekomu- 
nikatywności. Jakby coś na kształt wielkiej nocy, która oddziela 
od siebie ludzi, całkiem niezależnie od wojny. 

Tej koncepcji podporządkowana została także gra aktorów. Sza- 
rzy i nieejektowni bohaterowie (Czesław Jaroszyński, Asja Łam- 
tiugina) niezdarnie wyrażają swoje stęsknienie, rosnące pożądanie, 
bezradność wobec sytuacji, która ich osacza. Potęgują ten nastrój 
zamglone, nieostre zdjęcia Krzysztofa Winiewicza utrzymane w to- 
nacji posępnej szarości. Nie przysparza to filmowi atrakcyjności, 
ale dobrze świadczy o konsekwencji i indywidualności młodego 
realizatora. 
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DROGI DO OJCZYZNY 
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JAZZEM Z ATY KY BARCA CY 
Scenariusz: Zbigniew Załuski 
i Wincenty Ronisz. Zdjęcia: Le- 
szek Suchocki oraz materiały ar- 





„Jest to próba subiektywnego 
zapisu polskiego udziału w woj- 
nie, (...) odczuć narodu pobitego 
NOE ŁSTENUWKICENCIZZETTUCETA 
(...) uczuć ludzi, którzy poszli na 
wszystkie ironty po to — żeby 


DUCH ROJU 


||RY4 Z IPYSEZEY 


Reżyseria: VICTOR ERICE. Sce- 
LOSUJE ELCCOWRAKNOLAICH 
O ROC WIRE IEC AUTACH 
Luis de Pabio. Wykonawcy: Ana 
Torrent (Ana). Isabel  Telleria 
(Isabel), Fernando Fernan Go- 
mez (ojciec), Teresa Gimpera 
[WE CNACCCJEIECZUONA SLUB 
LOG LWNRUCUJ CIETCATNCZH 
R2 EO WU GCZYTWWN IO CTZZNEWSULIA 
Produkcja: Elias Querejeta. 
TRZE SNU ZY NJNKY WEEJSCTA 


|CTOE AO 03ELICHNEKYJNE IU 
Premiera w kinach studyjnych i 
DKF w maju br. Tytuł ory- 
ginalny: „El espiritu de la col- 


mena”, 


JA CWN ZAS WN SCHJKOWANICH 
dze dziecinnej fantazji, zdolnej 
przemieniać świat w zaczarowa- 
ny ogród. W surowej scenerii ka- 
stylijskiej wsi dwie dziewczynki 
pod wrażeniem filmu 0  mon- 
strum Frankenstein: 
go w codziennym życiu, pełnym 
smutku i trwóg w okresie tuż po 
RL Z (7 URANA ŚOLCWWACJE 
AZ UCZEWE CYC ZIUA JCELNOCE 
bastian. 


walczyć, ale zarazem po to, żeby 
wrócić do wolnej ojczyzny”. Tak 
POOIOWELNCOCJENTNCEZACOL 
OLELADICNY AJ NOC ZUWE 

| ZLOTTWACOWE UFUDUCHC 
DZT NO NIECZONIE ANIE COC 
1945 r.. próba spojrzenia na te 
wydarzenia z perspektywy 30 lat. 


chiwalne. KUTALTCH Andrzej 
Trzaskowski. Komentar: FAJC 
niew Załuski. Produkcj Wwy- 
twórnia Filmowa  „Czołówka”. 
Barwny i czarno-biały. Bez ogra- 
niczenia wieku. Czas wyświetla- 
nia: 52 min. Premiera w kwiet- 
niu br. 
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STRASZNA TEŚCIOWA 


PZLLYERZEJ 


ADU LH TETANYZASNYJ 
KO BROTLELUCZZA CCU JACY 
LODOWA SE LNIOWEYANUTASH 
Scenografia: Jurij Bułyczew, Mu- 
DOTOROWSOWIE CZZELOOWALALCH 
LEMON KIELC ZN SCE 
dia Iwanowna), Galina Fiodotowa 
(jej córka Natasza). Aleksander 
Wdowin (Sasza). Paweł Kormu- 
LIUWAETO ONKYO CSDSSCCZZNW 0 
weł Mołczanow (Witalij Daniło- 
wicz). Mark Piercowski (Siemion 
Siemionowicz), Roman Filippow 
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Chrzanowski (red. nacz.). Elżbieta Dolińska, Czesław Dondziłło. Bogumił Drozdowski, Bożena Janick 
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Troszczyński. REDAKCJA TECHNICZNA: Iwona 
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na uprzednie pisemne za mó 
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przekazano do drukarni 25.21.1975. Zam. 
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[MZOTNOCUOWOSOELIENAJFUNICA 
Jurij Miedwiediew. Elła Owczin- 
LINZU ZU ULCSZEW IOCA 
ruśfilm”. Barwny. szerokoekrano- 
wy. Bez ograniczenia wieku. Czas 
wyświetlania: 68 min. Premiera 
w maju br. Tytuł oryginalny: 
RYUZCTWA 


Odwieczny temat w odwiecz- 
nych schematach sytuacyjnych, z 
tym jednak. że — zdaniem recen- 
zentów radzieckich — zazwyczaj 
ośmieszana jako ..przeżytek dro- 
bnomieszczański” tytułowa boha- 
terka budzi tym razem sympatię 
w zestawieniu z jej rzekomo ..po- 
zytywnymi” przeciwnikami. 


ELSE CZ 
Stanisław Stefański, 

Maria _ Oleksiewicz. Jan Olszewski, 

Trafisz, Jerzy Wittek 
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france Film, UPI. arch. Numer 


EZUSTCZEOF 
Wojciech Wierzewski, Roman Wionczek. Wojc 
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ZES CORE WIEDTOJECENIEG 
Ni. Scenariusz: Damiano Damiani, 
Fulvio Gicca Palli i Salvatore 
Laurani. Zdjęcia: Claudio Razo- 
LEWA UYAZCUE:SUJEOJATU CYNA AGO 
nawcy: Martin Balsam (komisarz 
DES CYNNE LELNATIJJNACHC ZE? 
Traini), Marilu Tolo (Serena Li 
Pumo). Claudio Gora (Lomunno). 
U ONE UNI LISEGNIU CISREFT 
mino), Luciano Lorcas (Canestra- 
LUNE CUYCE ZACZ LIZTAGNAE 
mo). Adolfo Lastretti (Lascatelli) 
i inni. Produkcja: Euro Interna- 
tional Film — Explorer Film 58. 
Barwny. szerokoekranowy. Dub- 
bing. Dozwolony od 15 łat. Czas 
wyświetlania: 106 min. Premiera w 
maju br. Tytuł oryginalny: „Con- 
tessione di un commissario di 
polizia al procuratore della Re- 
ULUNICZWA 


Jeszcze jeden z głośnej w la- 
tach 1970 — 1972 włoskiej serii 
filmów demaskujących korupcję 
i bezwład włoskiego aparatu sa 
downiczego. z czego korzystają 
zorganizowane grupy przestępcze 
| LOU COZZA NEUM INCH 
nym  Śledztwie 0 wielokrotne 
morderstwo przedstawiciele apa- 
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tak samo winni. jak zwykli na- 
jemni zabój Złoty Medal na 
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Kinorama 








Jane Fonda 


Giuliano Montaldo (,Sacco i Vanzetti") 
powraca do tematu politycznego: chce 
robić film o Róży Luksemburg, wybitnej 
działaczce polskiego i niemieckiego ru- 
chu robotniczego. Główną rolę objąć ma 
Jane Fonda. Aktorka nie dała jeszcze 
ostatecznej odpowiedzi. decyzję podej- 
mie po zapoznaniu się ze scenariuszem. 


*k 


zmarł George Stevens (lat 80), jeden 
x najwybitniejszych reżyserów amerykań- 
skich. Rozpoczął pracę w przemyśle fil- 
mowym mając lat 17, początkowo Jako 
asystent operatora, później jako operator 
komedii z Flipem i Flapem. W roku 1929 
debiutuje jako reżyser; rozgłos zdobywa 
kilka lat poźniej filmem „Alice Adams" 
(1935), realistyczną komedią obyczajową 
z życia miasteczka amerykańskiego (nie- 
dawno pokazała ją nasza telewizja). Rea- 
lizaje wówczas głownie komedie, filmy 
muzyczne oraz przygodowe; w Polsce 
widzieliśmy m. in. „„Gunga Din” (1938) 
oraz „/Wesołego sublokatora' (1943). W 
czasie wojny był szefem ekipy totorepor- 
terów, brał udział w lądowaniu na Sy- 
cyli i w Normandii. Tuż 'po wojnie rea- 
lizował tilm dokumentalny w Dachau. 
Okres jego największych sukcesów arty- 
stycznych przypada na lata pięćdziesiąte; 
zrealizował wtedy filmy .„Miejsce pod 
słońcem” adaptacja „Tragedii 
era), „Jeździec zni- 
kąd (1953), „Olbrzym” (1956) oraz „Pa- 
miętnik Amny Frank” (1959), 


* 


Plebiscyt czytelników magazynu „Cine 
revue'* świadczy o niezmienności fran- 
cusklch gustów. Pierwsze miejsca wśród 
uktorów otrzymali Annie Girardot i Alain 
Delon, dalsze — Jean Gabin i Romy 








Schnelder, Charles Bronson 1 Mireille 
Darc, Paul Newman i Sofla Loren, 
Jean-Paul Belmondo | Catherine De- 


neuve. Najpopularniejszym filmem oka- 
zało się amerykańskie „Żądło. 








*k 


Nowa gruzinska komedia. Otar Joseliani 
(„Śpiewający drozd”) realizuje film 
„Lato na wsi” — historię wiejskiej dzie- 
wczyny i chłopca z miasta, który przy- 
jechał na występy z orkiestrą. Dużo 
muzyki, fantazyjny humor. 


* 


Prezydent Giscard d'Estaing obejrzał w 
telewizji przedwojenny film Marcela 
Carnć „Brzask'. Na drugi dzień wszyscy 
żyjący jeszcze członkowie ekipy otrzy- 
mali zoproszenia na prezydencki obiad 
Miłość dla kina czy chwyt reklamowy? 
— zapytuje „Cinćma 75". Tylko bohater 
filmu — Jean Gabin, wymówił się prze- 
ziębieniem. 








Fot. Epoca 


JANET AGREN 


Nowa twarz w filmie włoskim — cho- 
ciaż z pochodzenia Szwedka. Bilet lot- 
niczy do Rzymu był cześcią nagrody 
jaką otrzymała wraz z tytułem Miss 
Szwecji. Janet Agren występuje w _fil- 
mach reżyserów Luciano Salce. Dino 
Risiego. Brunello Rondiego. Obecnie gra 
w komedii Sergio Nasca ,.Paolo Barca 
— nauczyciel szkoły podstawowej, z ko- 
nieczności nudysta”. 





Dalton Trumbo 


NAJSTARSZY 
DEBIUTANT 


Wyświetlany u nas tylko w kinach stu- 
dyjnych film Daltona Trumbo „Johnny 
poszedł na wojnę” ma ciekawą historię, 
przypomnianą niedawno przez Axela Mad- 
sena na łamach .,Sight and Sound''. Oto 
u progu wojny, w roku 1939, James Cag- 
ney odczytał przez radio fragmenty 
przejmującej historii chłopaka. który jak 
tylu innych — podczas I wojny trafił do 
okopów. Straszliwie okaleczony, pozba- 
wiony możliwości porozumienia z oto- 
czeniem, chociaż wciąż świadomy — wy- 
stukuje głową na szpitalnej poduszce sy8- 
nały alfabetu Morse'a: „Zabijcie mnie”... 

Autor powieści, James Dalton Trumbo, 
był już wówczas wziętym scenarzystą 
holiywoodzkim. W roku 1847 wypomniano 
mu jednak zarówno pacyfizm ipowieści o 
Johnnym, jak i radykalną działalność w 
Gildii Scenarzystów. Na fali antykomuni- 
stycznej nagonki rozpoczęły się wówczas 
w Holływood przesłuchania przed komi- 
sją do badania działalności antyamery- 
kańskiej. Z dziewiętnastu artystów na- 
piętnowanych w czasie przesłuchań po- 
wołano przed oblicze komisji dziesięciu. 
Jednym z „dziesiątki” był Dalton Trum- 
bo jako scenarzysta filmu „Tender Com- 
rade” (Czuły towarzysz) — o tytule za- 
czerpniętym zresztą z poematu Tennyso- 
na. Dopiero w 1860 r. wyszedł z przymu- 
sowej anonimowości dzięki pomocy Kir- 
ka Douglasa. dla którego napisał scena- 
riusz „Spartakusa”. A jako 66-letni reży- 
ser — zapewne najstarszy debiutant w 
tym zawodzie — zrealizował wreszcie w 
1970 r. film według własnej powieści 
„Johnny poszedł na wojnę'* 

— „Dlaczego tak późno? — Siedemnaś- 
cie wytwórni odrzucało ten scenariusz 
twierdząc, że nic z niego nie wyjdzie. 
Napisałem go trzydzie: kilka lat temu; 
powieść miała swoje własne dzieje. Prze- 
tłumaczona została na 16 języków — | 
wydaje mi się, że młodzież odkrywa ją 
dziś na nowo. Dziesięć lat temu ekrani- 
zować miał ją Luis Buńuel, ale produ- 
cent Gustavo Alatrlste, z którym robił 
»Szymona 2 pustynie, zbankrutował. 
Kiedy pokazywałem teraz Buńuelowi swój 
tiim, powiedział: »Podoba mi się scena. 
w której pielęgniarka próbuje zabić |bo- 
hatera«, Odpowiedziałem: »Pewno. prze- 
cież to twoja scena! 

'Trumbo ukończył książkę na trzy dni 
przed wybuchem drugiej wojny. W 1970 
roku jego film zrealizowany dzięki kre- 
dytom związkowym nabrał nowej aktual- 
ności w obliczu wojny wietnamskiej. W 
1971 zaprezentowany został na festiwalu 
w Cannes: dziś nadal krąży po ekranach 
świata. budząc szacunek dla szlachetnoś- 
ci swego przesłania. 























KRWAWA 
ORCHIDEA 


iąższ orchidei" to tytuł sensacyjnej 
powieści amerykańskiego „klasyka” ga- 
tunku — Jamesa Hadleya Chase. Ekra- 
nizował niedawno jedną z jego książek 
Krzysztof Zanussi („„Morderstwo w Cata- 
mount"). Nazwisko pisarza pada często 
na łamach filmowej prasy francuskiej, 
gdzie toczą się ostatnio dyskusje o fil- 
mie sensacyjnym i jego percepcji. A 
młody reżyser teatralny Patrice Chóreau 
debiutuje na paryskich ekranach właśnie 
„Miąższem orchidei” Chase'a. Czołową 
rolę gra jedna z najgłośniejszych dzisiaj 
aktorek kina zachodniego — Charlotte 
Rampling (..Zmierzch bogów' Viscontie- 
go. „Nocny portier” Cavani, „Zardoz” 
Boormana). 

Chćreau przeniósł do Europy tę opo-' 
wieść o młodej spadkobierczyni fortuny 
na pół szalonego ojca, uciekającej do 
Vichy i Szwajcarii przed zbirami wyna- 
jętymi przez zachłanną i zbrodniczą ciot- 
kę. Intryga przypomina labirynt; łatwo 
zagubić się w jej meandrach. 

Co skłoniło reżysera. który w teatrze 
stykał się z tekstami o innym ciężarze ga- 
tunkowym. do wyboru takiego właśnie 
tematu? — zastanawiają się krytycy. 
Chereau nie ukrywa swego uwielbienia 
dla amerykańskiej „czarnej serii”. a 
zwłaszcza dla Chase'a. Ale mówi także: 
Chase to nie Marivaux czy Szekspir. Da- 
je więc adaptatorowi większą swobodę, 
jego patronat nie jest tak przytłaczający. 
Pozwala to reżyserowi teatralnemu po- 
służyć się bez jakichkolwiek hamulców i 
ograniczeń nowym dla niego środkiem 
wyrazu — filmem 

Nie jest to pastisz, ale film robiony z 
całą powagą. Jego celem jest budzenie 
przerażenia. 'Tło akcji (wielki hotel w 
Vichy, opuszczona fabryka, zakład psy- 
chiatryczny. sala opuszczonego teatru, 
i zański salon) godne jest filmów 
s lub Wellesa. Akcja rozgrywa się 
w deszczu, oś tlenie stwarza nastrój 
grozy. tajemnic) 
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KOŃSKIE PIÓRA 








Charlotte Rampling w filmie „Miąższ 


orchidel'* 


Ale — jak stwierdza krytyk ,.Le Mon= 
de”, Jean de Baroncelli — ta piękna, bu 
rokowa skorupa jest wewnątrz pusta, 
Filmu nie ratuje Charlotte Rampling ani 
jej ekranowy protektor — Bruno Cre- 
mer. Jedynie dwie (kreacje: Simone Sig- 
noret i Edwige Feuilitre wybiegają po- 
za wszelkie schematy. Gdy obie wielkie 
aktorki pojawiają się na ekranie, 1 
serskie sztuczki Chóreau znajdują całko- 
wite usprawiedliwienie. „To tylko Ćwi- 
czenie stylistyczne pisze de Baroncelli. 
Miejmy nadzieję, że następnym razen 
Chćreau wybierze temat mniej kruchy, 
a bardziej godny jego talentu". A Gilles 
Jacob w tygodniku ,L'Expre: wzdy- 
cha: „Gdybyż za te same pieniądze Che- 
reau wybrał sobie coś innego! Tymcz: 
sem zdecydował się na teatr. który nie 
jego teatrem: wybrał Grand Guią- 
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